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1 EXECUTIVE SUMMARY 
Das kulturelle Leben in Wien wird von einer vielfältigen freien Tanz- und Theaterszene 
geprägt. Mit der Theaterreform im Jahre 2004 sollte diese Szene weiterentwickelt und in 
ihrer Vielfalt gefördert werden. Das Leitbild zur Wiener Theaterreform fokussiert hier auf eine 
Reihe von Zielen, die im Wesentlichen auf eine strukturelle Erneuerung der Vergabeverfahren 
mit erhöhter Transparenz und Einheitlichkeit, einer personellen Erneuerung durch die 
vermehrte Ausschreibung von Intendanzen, der Etablierung eines dezidierten 
Koproduktionshauses, einem Commitment zu Spartenhäusern, dem Fokus auf neue 
Publikumsschichten und einer Internationalisierung zusammengefasst werden kann.      
Die vorliegende Studie geht der Frage nach, ob die damals gesetzten Ziele erreicht 
wurden und die Reform entsprechende Wirkungen entfalten konnte. Nachdem die Reform 
hauptsächlich bei Tanz- und Theaterhäusern sowie freien Gruppen abseits der Großbühnen 
ansetzte, stand dieser Bereich besonders im Fokus der Betrachtung. Dennoch wurden 
Großbühnen sowie Gruppen, die lediglich eine Projektförderung erhalten haben, in die 
Analyse einbezogen, um ein umfassenderes Bild der Reform zu zeichnen. Abgesehen von den 
direkten Wirkungen der Reform wurde auch auf die Entwicklung wesentlicher 
(ökonomischer) Kennzahlen seit 2004 fokussiert. Dies ermöglicht einerseits 
Veränderungen datenbasiert nachzuzeichnen und stellt andererseits Daten für weitere 
Steuerungsentscheidungen in einem datenmäßig schlecht erfassten Bereich zur Verfügung.  
Die Daten für die Kennzahlenberechnung stammen aus einer Datenbank der MA 7 
Theaterreferat, einer quantitativen Primärerhebung bei Häusern und Gruppen sowie 
leitfadengestützten Interviews von VertreterInnen unterschiedlicher Anspruchsgruppen. 
Festivals und Initiativen wurden aus der Betrachtung exkludiert.  
Im Beobachtungszeitraum 2004 bis 2010 gab es eine dynamische Entwicklung bei 
nahezu allen betrachteten quantitativen Daten. Die Gesamtfördersumme der MA 7 stieg 
von 73 Mio. Euro im Jahr 2004 auf 101 Mio. Euro im Jahr 2010. Der Großteil des 
Zuwachses ging an Großbühnen, wobei hier Sondereffekte durch die Renovierung des 
Ronacher und die Eröffnung des Theaters an der Wien zu berücksichtigten sind. Hinsichtlich 
der Struktur des Fördervolumens ist zu erkennen, dass der größte Teil des Fördervolumens 
an Institutionen erging, die wiederholt über alle 3 Beobachtungszeitpunkte gefördert wurden.  
Die Großbühnen vereinen mit 75% den Hauptanteil der Gesamteinnahmen auf sich. Der 
Anteil der MA 7 Förderung an den Gesamteinahmen (inkl. Großbühnen) ging leicht 
zurück und lag zuletzt bei 51%. Andere öffentliche Förderungen gingen anteilsmäßig 
deutlich stärker zurück. Es gelang den Tanz- und Theaterbühnen, aber auch den Großbühnen 
somit, zunehmend besser Einnahmequellen abseits der öffentlichen Förderungen zu nutzen.  
Betrachtet man den Aufwand, ist zu erkennen, dass der Personalaufwand überproportional 
stieg und zuletzt bei 63% des Gesamtaufwands lag. Der künstlerische Sach- und 
Personalaufwand lag im Beobachtungszeitraum relativ stabil bei ca. 55%.   
Die Anzahl der Eigenproduktionen nahm von 2004 auf 2010 deutlich zu, wobei die 
Dynamik von den Häusern und Großbühnen1 getragen wurde. Im Jahr 2010 gab es mit 517 
Produktionen einen Höhepunkt. Durchschnittlich wurden Eigenproduktionen im Jahr 2004 20 
Mal aufgeführt und im Jahr 2010 lediglich 11 Mal. Die Gesamtzahl der BesucherInnen war 
vergleichsweise stabil und lag 2010 bei etwa 1,65 Mio. Personen.   
                                               
1 Theater in der Josefstadt, Volkstheater, Theater der Jugend, Vereinigten Bühnen Wien (Raimundtheater, 
Ronacher, Theater an der Wien) 
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Koproduktionen, um Doppelzählungen bereinigt und ohne Großbühnen2, stiegen von 137 
im Jahr 2004 über 231 im Jahr 2007 auf 362 im Jahr 2010. Wie bei den Eigenproduktionen 
verringerte sich allerdings die Anzahl der Aufführungen pro Produktion von zunächst 7,5 im 
Jahr 2004 auf zuletzt 4 im Jahr 2010 deutlich.   
Die GesamtbesucherInnenanzahl stieg leicht, ausgehend von 2,1 Mio. im Jahr 2004 auf 
zuletzt 2,3 Mio. im Jahr 2010. Der Anteil der Häuser und Gruppen (inkl. Projektförderung) 
lag hierbei bei etwa 40%. Der Rest entfiel auf die Großbühnen.  
Dynamisch war auch die Entwicklung bei den Medienbeiträgen. Die Gesamtanzahl 
verdreifachte sich von 2004 auf 2010 und lag zuletzt bei knapp 16.000 Beiträgen, was zum 
Gutteil den Häusern und Gruppen zugerechnet werden kann. 
Zur im Rahmen der Theaterreform ebenso propagierten Internationalität zeigt sich, dass 
Produktionen von Häusern und Gruppen abseits der Großbühnen und 
ProjektfördernehmerInnen im Beobachtungszeitraum zunehmend auch von internationalen 
Theatern oder VeranstalterInnen eingeladen wurden. Im Jahr 2010 waren 52% aller 
Einladungen internationale Einladungen. Internationale Koproduktionen fanden wiederum 
überwiegend von Häusern ausgehend statt und stiegen ebenfalls, wenn auch 
unterproportional, an.  
Ein Kennzahlenvergleich zeigte, dass der Gesamtaufwand pro BesucherIn bei den Häusern 
und Gruppen konstant bei etwas weniger als der Hälfte der Großbühnen liegt. Die MA 7 
Förderung pro BesucherIn stieg auf zuletzt 57 Euro/Jahr im Jahr 2010 bei den Großbühnen –
was zum Teil auf die Umwandlung des Theaters an der Wien in ein städtisches Opernhaus 
zurück geführt werden kann. Bei den Häusern abseits der Großbühnen verblieb die 
Förderung pro BesucherIn stabil bei ca. 25 Euro/Jahr. Bei den Häusern und Gruppen liegt der 
Aufwand pro Produktion gerade bei 3-5% von jenem der Großbühnen. Auch unter Einbezug 
der Anzahl der Aufführungen pro Jahr bleiben die Unterschiede zwischen Großbühnen und 
Häusern und Gruppen sehr groß und lagen 2010 bei 12%.  
Zusammengefasst: Die von der MA 7 geförderten Bühnen (inkl. Großbühnen) und 
Gruppen 3 produzierten bzw. zeigten im Jahr 2010 bei knapp 170 Mio. Einnahmen 
(etwa 50% kamen von der MA 7, knapp 10% von anderen FördergeberInnen, 40%  
aus eigenen Einnahmen) 880 Eigen- und Koproduktionen mit 7.090 Aufführungen, 
zusätzliche 1.568 Aufführungen von Gastspielen und 2.002 weiteren Aktivitäten, zu 
denen insgesamt 2,32 Mio. BesucherInnen kamen. Hinzu kommen knapp 16.000 
Medienbeträge.  
Werden die Großbühnen exkludiert und somit jener Teil betrachtet, der unmittelbar 
von der Theaterreform betroffen war, sind es im Jahr 2010 bei 42,1 Mio. Euro 
Einnahmen4 (etwa 60% kamen von der MA 7, 5% von anderen FördergeberInnen 
und 35% aus eigenen Einnahmen) 742 Eigen- und Koproduktionen mit 4.993 
Aufführungen, zusätzliche 1.463 Aufführungen von Gastspielen und 1.650 weiteren 
Aktivitäten, zu denen insgesamt 1,02 Mio. BesucherInnen kamen. Hinzu kommen 
etwa 9.800 Medienbeiträge.  
Rein auf Basis dieser Input/Output-Kennzahlen beurteilt, sind die Häuser/Gruppen effizienter 
als die Großbühnen und soweit Daten vorhanden, die ProjektfördernehmerInnen. Diese 
Aussage basiert auf einem reinen Leistungskennzahlenvergleich. Es werden damit 
wesentliche Dimensionen, wie künstlerische Qualität sowie gesellschaftliche, soziale und 
makroökonomische Wirkungen, nicht beachtet. Inwieweit die Produktionen für 
                                               
2 Bei den Großbühnen standen nicht ausreichend Angaben zu Koproduktionen zur Verfügung  
3 Ohne Festivals und Initiativen 
4 Ohne Einnahmen ProjektfördernehmerInnen abseits der MA 7 Förderungen.  
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BesucherInnen eine Inspiration waren, die direkten Ausgaben Wertschöpfung erzeugt haben 
oder durch die Aufführungen Umwegrentabilität brachten, war nicht Gegenstand der 
Betrachtung.  
Im Rahmen der Interviews wurden die Aufhebung der Trennung von Mittel- und Kleinbühnen 
und freien Gruppen, die Dreiteilung der Fördertöpfe sowie die neuen Vergabeverfahren 
positiv beurteilt. Insbesondere die Konzeptförderung wurde in Hinblick auf Längerfristigkeit 
der Planung und Qualitätssteigerung einzelner Projekte als ein wichtiges Instrument 
identifiziert. Die Struktur-/ Standortförderung trägt nach diesen Aussagen dazu bei, der 
kulturellen und sozialen Vielfalt in Wien gerecht zu werden, wobei noch weiteres Potential 
hinsichtlich neuer und innovativer Ansätze gesehen und eine gewisse Intransparenz bei der 
Mittelvergabe kritisiert werden. Die Projektförderung wird hinsichtlich ihrer fixen 
Einreichtermine ambivalent gesehen, es überwiegen aber die positiven Stimmen. Die 
Einführung des Kuratoriums anstatt der bisher tätigen Beiräte brachte jedoch eine besser 
nachvollziehbare Entscheidungsstruktur mit sich und ermöglichte einen kontinuierlichen 
Überblick über das gesamte Feld der Projektförderung. Die Etablierung der Jury wird als 
wirkungsvolles Instrument gesehen, um Qualität und Professionalität im künstlerischen 
Bereich zu gewährleisten, wiewohl eine gewisse Intransparenz bei der Berufung der 
Jurymitglieder kritisiert wird.  
Die Etablierung des Koproduktionshauses und das Bekenntnis zu Spartenhäusern wurden 
ebenfalls positiv bewertet.  
Die Theaterreform wird von weiten Teilen der Szene als eine Strukturreform 
verstanden und kann im Hinblick auf das neu eingeführte Fördervergabesystem 
und die neuen Förderstrukturen als gelungen angesehen werden.  
Aus den Erhebungen und Analysen lassen sich Themenfelder ableiten, die als wesentlich für 
eine Weiterbearbeitung erachtet werden und in Kapitel Fehler! Verweisquelle konnte 







Die Theaterlandschaft Wiens ist von einer strukturellen und inhaltlichen Vielfalt geprägt. 
Neben den großen Bundestheatern (Häuser, die in der kulturpolitischen Verantwortung des 
Bundes liegen) existiert ein reichhaltiges Theaterangebot mit einigen weiteren Großbühnen 
und einer stark gewachsenen freien Tanz- und Theaterszene, bestehend aus so genannten 
Mittelbühnen und Freien Gruppen. 
Die Funktion des Freien Theaters, durch neue und zeitgenössische Formen und 
Produktionsweisen zur Weiterentwicklung und Ausdifferenzierung der darstellenden Kunst 
beizutragen, wird von der Stadt Wien als ein unverzichtbarer Bestandteil einer 
großstädtischen Theaterlandschaft gesehen, die erhalten und ausgebaut werden soll. 
Dem Freien Theater wird eine künstlerische Praxis zugesprochen, die es anders als bei 
Großbühnen und etablierten Theatern ermöglicht, kollektive Produktionsformen zu 
verwirklichen sowie eine Verbindung von künstlerischer Produktion und Forschungstätigkeit 
zu schaffen und dadurch neue Theater- und Vermittlungsformen zu entwickeln. Durch das 
temporäre Nutzen neuer Räume soll das kulturelle Angebot wenig versorgte Stadtgebiete 
erreichen. 
Diese Entwicklung sollte durch die Wiener Theaterreform gefördert werden. Die 
Theaterreform basiert zentral auf den in den Reformvorschlägen der 2003 im Auftrag des 
Stadtrates für Kultur und Wissenschaft, Andreas Mailath-Pokorny, verfassten Studie5 „Freies 
Theater in Wien“ von Günter Lackenbucher, Uwe Mattheiss und Anna Thier. Die drei 
AutorInnen konstatierten in ihrem Bericht u.a. ein „Gießkannenprinzip“ bei der damaligen 
Förderpolitik, d.h. eine zu starke Streuung der Fördermittel, die zu einer Vielzahl an 
unterdotierten Projekten führte und eine professionelle Arbeitsweise unmöglich machte. 
Dadurch sahen sie unzureichende Entwicklungsperspektiven für etablierte Gruppen und 
KünstlerInnen, wie vor allem für NachwuchskünstlerInnen. Dem sollte durch eine auf neuen 
Kriterien basierende Förderung für erfolgsversprechende Projekte sowie eine dezidierte 
Nachwuchsförderung entgegengewirkt werden.  
Überdies, so die AutorInnen weiter, sollten Koproduktionshäuser, an denen die Aktivitäten 
und Produktionen des Freien Theaters gebündelt werden, ein Fehlen von Spielorten und 
Aufführungsmöglichkeiten kompensieren.  
Zudem wurde bei Privattheatern eine Trennung der Besitz- und Mietverhältnisse von der 
künstlerischen Leitung empfohlen, um die Intendanzen öffentlich ausschreibbar machen zu 
können.  
Diese Reformvorschläge mündeten in dem bereits genannten Leitbild zur Wiener 
Theaterreform6, das im Dezember 2003 von allen im Gemeinderat vertretenen Parteien 
verabschiedet und bis 2005 umgesetzt wurde.  
Eine wichtige Veränderung betrifft den Förderungsprozess selbst, der seit damals auf drei 
Säulen basiert: 
                                               
5 Mattheiß, Lackenbucher und Thier:  Freies Theater in Wien. Reformvorschläge zur Förderung Freier Gruppen 
im Bereich der Darstellenden Kunst. Mai, 2003. 





 Konzeptförderung - Diese wird von einer durch die MA 7 bestellten, von ihr aber  
unabhängigen Jury, auf vier Jahre vergeben  
 Projektförderung   - Diese wird für ein Projekt oder auf ein bzw. zwei Jahre  
und zweimal jährlich auf Empfehlung des Kuratoriums 
Theater, Tanz, Performance7 vergeben 
 Standort- und             Diese wird direkt durch die Kulturabteilung der Stadt Wien  
Strukturförderung      (MA 7) vergeben 
Häuser, die bis Mitte 2005 aus dem Topf der „Mittelbühnen“ gefördert wurden, erhalten seit 
diesem Zeitpunkt, sofern sie weiter gefördert werden, ihre Förderungen aus den Töpfen der 
Konzept- bzw. Standort-/Strukturförderung. Gruppen, die bis Mitte 2005 über ein 
Beiratssystem aus dem Topf „Freie Gruppen“ subventioniert wurden, erhalten seit Mitte 2005 
ihre finanzielle Zuwendung aus der Projekt- bzw. Konzeptförderung.    
Häuser und Gruppen, die nicht durch ein Gremium empfohlen wurden, haben noch die 
Möglichkeit aus dem Standort-/Strukturfördertopf, der direkt von der Kulturabteilung der 
Stadt Wien vergeben wird, finanziert zu werden.  
Keine Veränderung des Förderverfahrens erfolgte bei den Großbühnen. Dies betrifft das 
Theater der Josefstadt, das Volkstheater, das Theater der Jugend, die Vereinigten Bühnen 
Wien (Raimundtheater, Ronacher, Theater an der Wien) und die  Wiener Festwochen. Diese 
Institutionen werden wie bereits vor der Theaterreform aus dem Topf „Großbühnen“ 
subventioniert. 
Die nachfolgende Tabelle 2-1 gibt einen Überblick über die Entwicklungen der Fördertöpfe 
vor bzw. nach der Theaterreform. 
Tabelle 2-1: Fördertöpfe vor und nach der Theaterreform 2003 
Fördertöpfe vor der Theaterreform Fördertöpfe nach der 
Theaterreform 
Großbühnen (GRB) Großbühnen (GRB) 
Mittelbühnen bis Mitte 2005 (MIB) Konzeptförderung (KON) ab Mitte 
2005 
Freie Gruppen bis Mitte 2005 
(FRG) 
Standort-/Strukturförderung (STO) ab 
Mitte 2005  
 Kuratorium (KUR) 
Baukosten (BAU) Baukosten (BAU) 
Diverses (DIV) Diverses (DIV) 
Quelle: MA 7; eigene Darstellung 
Die Umgestaltung der Fördertöpfe sollte zur Transparenz und Einheitlichkeit im 
Vergabeverfahren beitragen, sowie die administrative Trennung von Mittel- und Kleinbühnen 
und Freien Gruppen aufheben.  
Mit der auf vier Jahre festgelegten Konzeptförderung sollte ein längerfristiger künstlerischer 
Prozess ermöglicht werden, der sich nicht im Horizont der Aufführung erschöpft, sondern in 
offenen Arbeitsprozessen und flexiblen Zeit- und Dispositionsrahmen neue Sichtweisen und 
                                               
7 http://www.kuratoren-theatertanz.at/  Diese werden ebenfalls von der MA 7 besetzt, sind aber in ihren 
Entscheidungen weitgehend von ihr unabhängig.  
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Rezeptionsformen schafft. In der Projektförderung sollte vor allem der Mut zu Experimenten 
mit neuen Produktionsformen belohnt, aber auch der temporäre Betrieb von Infrastruktur 
Freier Gruppen und Spielstätten finanziert werden. 
Das im Leitbild zur Wiener Theaterreform geäußerte Bekenntnis zur Notwendigkeit von 
Spartenhäusern8 seitens der Stadt Wien mündete 2004 zunächst in der Eröffnung des 
„Dschungel Wien - Theaterhaus für junges Publikum“. Durch die 2007 erfolgte Übernahme 
der beiden Spielstätten des ehemaligen dietheaters9 gründete die Stadt mit dem brut Wien 
ein Koproduktionshaus, wie es von den VerfasserInnen der Studie „Freies Theater in Wien“ 
empfohlen wurde. Das Koproduktionshaus sollte ähnlich konzeptioniert sein wie die Häuser 
Hebbel am Ufer (HAU) oder die Sophiensaele in Berlin oder das Theaterhaus die Gessneralle 
in Zürich.  
2.2 FORSCHUNGSDESIGN 
Die vorliegende Studie wurde von der zuständigen Magistratsabteilung der Stadt Wien (MA 7 
Theaterreferat) in Auftrag gegeben und hat zum Ziel, die Entwicklungen der Wiener Tanz- 
und Theaterszene in Zusammenhang mit der Wiener Theaterreform (siehe Kapitel 2.1) zu 
analysieren.  
Konkret stehen folgende drei Fragestellungen im Fokus der Studie: 
Forschungsfrage 1: Wurden die (kulturpolitischen) Ziele der Wiener Theaterreform 
erreicht? 
Forschungsfrage 2: Wirkt sich die Umstellung des Fördersystems, im Sinne der 
angestrebten Ziele der Theaterreform, hilfreich aus? 
Forschungsfrage 3: Wie entwickelten sich die wesentlichen (ökonomischen) Kennzahlen 
ausgehend vom Jahr 2004 vor der Reform in den letzten Jahren? 
Die Reform wird in dieser Studie als Intervention in ein bereits bestehendes System 
begriffen, die zu Veränderungen in den Leistungen des Gesamtsystems führte. Nachdem, wie 
in Kapitel 2.1 skizziert, die Reform hauptsächlich bei den Mittelbühnen und den Freien 
Gruppen ansetzte, steht dieser Bereich auch besonders im Fokus der Betrachtung.  
Die Beantwortung der Forschungsfragen erfolgt durch ein Design, das quantitative und 
qualitative sozialwissenschaftliche Methoden umfasst. Der quantitative Teil beschäftigt sich in 
erster Linie mit den Entwicklungen auf Kennzahlenebene (Forschungsfrage 3) und leitet 
hieraus teilweise die Zielerreichung (Forschungsfrage 1) ab. Der qualitative Teil umfasst 
Leitfadeninterviews mit VertreterInnen unterschiedlicher Anspruchsgruppen (siehe genauer 
Kapitel 9) und fokussiert auf die Forschungsfragen 1 und 2.  Die Interviews sind die Basis der 
Beurteilung der Wirkungen der Reform abseits der ökonomischen Kennzahlen.  
Für die quantitative Betrachtung wird das Jahr 2004 als Ausgangsjahr vor der Theaterreform 
herangezogen und mit den Jahren 2007 und 2010 verglichen10. Die Daten hierfür stammen 
aus der Förderdatenbank der MA 7 sowie aus Primärerhebungen bei den FördernehmerInnen.  
                                               
8 wie dem 2001 gegründetem Tanzquartier Wien 
9 im Künstlerhaus und Konzerthaus 
10 Im Zuge der Theaterreform fand eine Umstellung von Jahres- auf Saisonalförderung statt, bei der 
unterschiedliche Förderarten zusammentrafen und sich auf die s.g. Übergangsjahre 2005 (Beginn der ersten 
Konzeptförderungsphase) sowie 2009 (Beginn der zweiten Konzeptförderungsphase) ausgewirkt haben. 





Die Studie wurde durch ein Sounding Board, das sich aus VertreterInnen des Auftraggebers 
und der freien Tanz- und Theaterszene11 zusammensetzte, begleitet und unterstützt. Dieses 
Sounding Board diente einerseits der Einbindung der Szene in den Prozess der Evaluation 
und andererseits der Reflexion durch und Multiplikation in der Szene. Es war vor allem bei 
der Erstellung des Erhebungsinstrumentes, hinsichtlich Art und Verlauf der quantitativen 
Erhebung sowie bei der Besprechung und Reflexion der Ergebnisse eingebunden.  
Im Rahmen der Studie werden die Wirkungen der Theaterreform insgesamt analysiert und 
keine Vergleiche zwischen einzelnen Akteuren12 des Systems gezogen. Der Fokus liegt 
ausschließlich auf dem Gesamtsystem. Es werden daher lediglich Daten auf aggregierter 
Ebene dargestellt und keine einzelnen Häuser und Gruppen verglichen. Die 
Gesamtentwicklungen in den Häusern und Gruppen werden auf Basis der Beobachtungsjahre 
und hinsichtlich ihrer Input- und Outputdaten betrachtet. 
Inputseitig stehen Einnahmen aus Förderungen13 sowie Drittmittel im Mittelpunkt der 
Betrachtung. Outputseitig wird vor allem auf die Anzahl an Produktionen, Aufführungen und 
BesucherInnen fokussiert. Bei den Produktionen werden sowohl Eigen- als auch 
Koproduktionen betrachtet. Die Zusammenhänge des Systems gibt die nachfolgende 
Abbildung 2-1 wieder. 
Abbildung 2-1: Problematik der Doppelzählungen von Produktionen  
 
Eigene Darstellung  
Es fließen somit einerseits aus den Fördertöpfen der MA 7-Theaterreferat Fördermittel zu den 
Gruppen und Häusern. Zudem besteht zwischen den Gruppen und Häusern eine finanzielle 
Beziehung, da Gruppen für Leistungen der Häuser bezahlen (müssen) und hierfür 
Fördermittel der MA 7 aufwenden. Andererseits fließen bei Koproduktionen bzw. 
Kooperationen auch finanzielle Mittel von Häusern an Gruppen und umgekehrt. Die Häuser 
und Gruppen erhalten nicht nur Einnahmen aus den Fördertöpfen der MA 7, sondern 
finanzieren sich auch durch Förderungen von anderen FördergeberInnen, über 
Kartenverkäufe, Werbemaßnahmen bis hin zu Finanzanlagen.  
Diesen Gesamteinnahmen stehen Aufwendungen gegenüber, die genauso, wie die Anzahl der 
permanenten und freien Beschäftigten, im Rahmen dieser Studie berücksichtigt werden. Mit 
                                               
11 VertreterInnen der Plattform PZTT sowie der IG Theater 
12 Häusern oder Gruppen  
13 Der bereits genannten Fördertöpfe 
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den Ausgaben werden Produktionen finanziert. Handelt es sich hierbei um Koproduktionen ist 
auf eine mögliche Doppelzählung der Produktionen und Aufführungen zu achten. Dies ist 
dann der Fall, wenn ein Haus und eine Gruppe für sich Angaben zur Anzahl der Produktionen 
macht, ohne jene Koproduktionen zu berücksichtigen, die gemeinsam zwischen diesen 
beiden PartnerInnen abgewickelt wurden. In der vorliegenden Studie wurde versucht diese 
Doppelzählungsproblematik, die bei einer Aggregation, zu einer zu hohen Anzahl an 
Gesamtproduktionen führt, zu berücksichtigen.    
Neben den im Fokus dieser Betrachtung stehenden Häusern und Gruppen, widmet sich 
Kapitel 5 den Großbühnenförderungen14. Sie waren zwar von der Theaterreform nicht direkt 
betroffen, sind jedoch im Sinne einer Gesamtbetrachtung der Wirkungsweise der Reform 
nicht zu vernachlässigen, da sie den größten Teil der jährlichen Theaterförderung der Stadt 
Wien erhalten.  
Darüber hinaus ist auch jener Teil der Gruppen, die lediglich über die Projektförderung 
Subventionen erhalten, soweit Daten verfügbar sind, inkludiert. Sie werden in dieser Studie 
als ProjekfördernehmerInnen bezeichnet und ihnen ist das Kapitel 7 gewidmet.  
                                               




3 METHODISCHES VORGEHEN 
Für die Bestandsaufnahme der Wiener Tanz- und Theaterszene wurden Daten aus folgenden 
vier Datenquellen berücksichtigt: 
 Daten aus der Datenbank der MA 7-Theaterreferat 
 Primärerhebung bei allen relevanten Häusern und Gruppen 
 Primärerhebung bei Theatern, die über den Topf „Großbühnen“ gefördert wurden 
 Interviews bei allen relevanten Stakeholdern 
Im Rahmen der quantitativen Erhebung lag der Fokus bei Häusern und Gruppen. Festivals 
und Initiativen wurden nicht berücksichtigt. Eine entsprechende Unterteilung erfolgte auf 
Basis der für die Evaluierung erstellten Datenbank der MA 7 – Theaterreferat. Die 
dargestellten Daten in den Kapiteln 5 sowie 6 beziehen sich somit, wenn nicht anders 
angegeben, immer nur auf Häuser und Gruppen. Nachfolgende Subkapiteln gehen auf die 
einzelnen Datenquellen näher ein.  
3.1 DATENBANK DER MA 7 THEATERREFERAT 
Die Datenbank des Theaterreferates der MA 7 enthält Daten von SubventionsnehmerInnen 
aus den Jahren 2004 bis 2011. Aufgrund der Tatsache, dass erst ab 2009 Daten seitens des 
Referates der MA 7 durchgehend eingefordert wurden und die Darstellung der Daten seitens 
der Institutionen zum Teil unterschiedlicher Qualität und Umfangs war, wies die Datenbank 
Lücken auf und konnte für die Studie nicht in vollem Ausmaß genutzt werden.  








 Förderbetrag (Stadt Wien) 
 Förderbetrag (Bund) 
 Anzahl an Produktionen gesamt 
 Anzahl an Eigenproduktionen, Gastspielen, Aufführungen, Uraufführungen 
 Kooperationen und Koproduktionen 
 Anzahl wahrgenommener Einladungen 
 BesucherInnen/Kartenausgabe insgesamt (verkauft, reduziert, frei) 




Durchgängig vorhanden sind in der Datenbank allerdings nur die Fördersummen aus dem 
Theaterreferat der MA 7 und die dazu gehörenden Fördertöpfe, das Förderjahr sowie die 
Bezeichnungen der Häuser, Gruppen und Projekte. Bei allen anderen Kategorien gibt es mehr 
oder weniger große Lücken. Auf die in Kapitel Fehler! Verweisquelle konnte nicht 
gefunden werden. skizzierte Doppelzählungsproblematik wurde ebenfalls nicht Rücksicht 
genommen. Die Datenbank der MA 7 diente somit einerseits der Identifikation der für die 
Primärerhebung relevanten Institutionen sowie andererseits zur allgemeinen Darstellung der 
Entwicklungen der Subventionen der Stadt Wien (siehe Kapitel 4). Um relevante Daten für 
den Beobachtungszeitraum zu erhalten, wurde eine Primärerhebung bei den 
FördernehmerInnen durchgeführt, die im nachfolgenden Kapitel dargestellt ist.  
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3.2 PRIMÄRERHEBUNG FÖRDERNEHMERINNEN 
Da die Datenbank der MA 7 teilweise Lücken aufwies (siehe Kapitel 3.1) und zudem einige 
für die Evaluierung relevante Dimensionen nicht erfasste sowie nur eingeschränkt Auskunft 
über Produktionen und Doppelzählungen von Koproduktionen geben konnte, wurde eine 
Primärerhebung bei den FördernehmerInnen durchgeführt. In diesem Sinne ist die 
Primärerhebung als ergänzende Datenquelle zur Datenbank der MA 7 zu sehen. 
Im Rahmen der Primärerhebung wurden sowohl Inputdaten, die über Gesamteinnahmen der 
Förderungen hinausgehen, wie beispielsweise Erlöse aus Kartenverkäufen oder 
Sponsoreneinnahmen, als auch Outputdaten, wie beispielweise die Anzahl an 
Eigenproduktionen oder Koproduktionen, erhoben. Zudem wurden neben Personal- und 
Sachaufwand auch die Anzahl permanenter und freier MitarbeiterInnen in allen Bereichen 
sowie die Anzahl an BesucherInnen erhoben.  
Der im Rahmen der Erhebung eingesetzte Fragebogen wurde in Abstimmung mit dem 
Sounding Board ausgearbeitet. Bei der Fragebogenerstellung wurde darauf Bedacht 
genommen, sowohl möglichst alle für die Fragestellung erforderlichen Daten und 
Informationen abzufragen, als auch die Institutionen arbeitsmäßig nicht zu überfordern und 
somit einen hohen Rücklauf zu erreichen. Vor allem die Zurverfügungstellung der Daten aus 
dem Jahr 2004 wurde von VertreterInnen der Szene als schwierig beschrieben. 
Um möglichst allen Häusern und Gruppen eine Teilnahme an der Erhebung zu ermöglichen 
und damit eine hohe Rücklaufquote zu erzielen, wurde die Erhebung mittels 
Onlinefragebogen durchgeführt.  
Bezogen auf die für die Studie relevanten Beobachtungzeitpunkte 2004, 2007 sowie 2010 
wurden folgende Themen für die Frageblöcke formuliert15: 
 Allgemeine Informationen zur Institution 
 Beschäftigtenzahlen 
 Aufwendungen 
 Einnahmen  
 Produktionen 
 Eigenproduktionen 






 Zusammensetzung nach Geschlecht und Alter 
 Medienpräsenz 
Der Fokus der Erhebung lag auf Institutionen16, die in den Jahren 2007 bzw. 2010 eine 
Förderung aus dem Konzept- und/oder Standort-/Strukturfördertopf erhalten haben. Daraus 
ergibt sich, dass die angeschriebenen Institutionen im Beobachtungsjahr 2004 entweder aus 
dem Fördertopf Mittelbühnen oder Freie Gruppen gefördert wurden. 
ProjektfördernehmerInnen wurden aufgrund der großteils fehlenden Erreichbarkeit vieler 
FördernehmerInnen, insbesondere für das Jahr 2004, sowie aufgrund der Detailliertheit der 
Fragen und der damit für diese Fördergruppe einhergehenden überproportionale Belastung in 
diesem Teil der Erhebung nicht berücksichtigt. Nach Rücksprache mit dem Theaterreferat 
wurden 4 Häuser und 5 Gruppen aus der Liste der zu befragenden Institutionen als nicht 
mehr tätig oder für die vorliegende Erhebung nicht relevant herausgenommen.  
                                               
15 Der ausführliche Fragebogen befindet sich im Anhang. 
16 eingeschränkt auf Häuser und Gruppen 
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Die Aussendung an die Gruppen bzw. Häuser erfolgte vom NPO-Kompetenzzentrum per 
Email an die jeweiligen Kontaktpersonen in den Institutionen. Als Basis für die Befragung 
dienten die in der Datenbank der MA 7 aufgelisteten Kontaktdaten17. Insgesamt wurden 83 
Institutionen, davon 45 Häuser und 38 Gruppen, angeschrieben. Der Zeitraum der Erhebung 
erstreckte sich von 01. Februar 2012 bis 25. Februar 2012. In diesem Zeitraum wurden die 
Ansprechpersonen in den jeweiligen Institutionen zweimal an die Erhebung erinnert und die 
Erhebungsfrist auf mehrfachen Wunsch der befragten Institutionen bis zum 5. März 
verlängert. Bei sechs Institutionen waren die Emails unzustellbar und auch keine aktuelle 
Ansprechperson zu identifizieren. Demzufolge konnten diese im Rahmen der Erhebung nicht 
berücksichtigt werden.    
Nach Ablauf der Befragungsfrist wurden, vom Onlinefragebogensystem LimeSurvey, 37 
Fragebögen als „vollständig ausgefüllt“ angegeben. Bei der Datenbereinigung wurde, sofern 
die Möglichkeit bestand, Kontakt mit der jeweiligen Institution aufgenommen. Dies war 
möglich, wenn die Einrichtung im entsprechenden Feld freiwillig Kontaktpersonen und 
Kontaktdaten angegeben hatte. Nach Durchführung mehrerer Plausibilitätsprüfungen musste 
ein Fragebogen vollständig ausgeschlossen werden. Insgesamt wurden somit 36 Fragebögen 
in die Auswertung einbezogen. Es handelt sich um 23 Häuser und 13 Gruppen. Die Gruppen 
sind in der Stichprobe somit etwas unterrepräsentiert. Insgesamt ergibt sich eine bereinigte 
Rücklaufquote von 46,7%.  
Tabelle 3-1 sowie Tabelle 3-2 zeigen auf, wie viele Häuser bzw. Gruppen unabhängig vom 
Fördertopf in den Beobachtungsjahren gefördert wurden und wie viele davon, entsprechend 
den vorab dargelegten Auswahlkriterien, angeschrieben wurden. 














2004 50 4 4 42 17 
2007 48 3 4 41 21 
2010 48 3 4 41 23 
Quelle: Datenbank MA 7, Primärerhebung; eigene Berechnungen;  









2004 95 69 26 9 
2007 101 60 30 13 
2010 127 92 25 12 
Quelle: Datenbank MA 7, Primärerhebung; eigene Berechnungen; Bei der angeführte Anzahl der geförderten 
Gruppen handelt es sich um Institutionen und nicht um Förderfälle.  
                                               
17 Die Email mit dem Link befindet sich im Anhang 
18 Diese Daten weichen von der Gesamtzahl der angeschriebenen Häusern und Gruppen ab, da in keinem Jahr 
alle 45 Häuser eine Förderung erhalten haben 
19 Hierbei handelt es sich um Gruppen, die über den Projektfördertopf oder den Topf BAU subventioniert 
wurden. 
20 Diese Daten weichen von der Gesamtzahl der angeschriebenen Häusern und Gruppen ab, da in keinem Jahr 
alle 38 Gruppen eine Förderung erhalten haben 
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Zur Beleuchtung der Wirkungsweise der Reform abseits ökonomischer Kennzahlen, wurde 
eine qualitative Erhebung in Form von leitfadengestützten Interviews durchgeführt.  Der 
Leitfaden orientierte sich thematisch an den im Leitbild der Theaterreform formulierten 
Zielen. Er war so weit offen, dass es einerseits möglich war ihn flexibel und abgestimmt auf 
den jeweiligen Gesprächsverlauf einzusetzen und andererseits den InterviewpartnerInnen 
ermöglichte zusätzliche Themen einzubringen21. 
Themen des Interviewleitfadens  
 Wahrgenommene Ziele der Theaterreform und ihre Wirkungen 
 Die Situation der Künstler und vor allem der Künstlerinnen 
 Die Förderrahmenbedingungen und das Förderverfahren 
 Die Fördervergabe und die Tätigkeit des jeweiligen Gremiums (Kuratorium und Jury) 
 Der Einfluss der Reform auf  
 Vielfalt der Szene 
 Infrastruktur 





 Das Koproduktionshaus 
 Koproduktionen und Kooperationen 
 Spartenhäuser 
Die InterviewpartnerInnen wurden anhand eines theoretischen Samplings aus folgenden 
Stakeholdergruppen ausgewählt: 
- FördernehmerInnen der Konzeptförderung 
- FördernehmerInnen der Strukturförderung 
- FördernehmerInnen der Projektförderung  
- MA 7 (Kulturabteilung Stadt Wien; insbesondere Theaterreferat) 
- KuratorInnen 
- JurorInnen 
- Stadtratbüro Kultur und Wissenschaft  
- KultursprecherInnen der politischen Parteien im Wiener Gemeinderat 
- Vereinigte Bühnen Wien, Festivals und andere große Häuser 
- IG-Theater 
- BMUKK – Kunstsektion – Abteilung 2  
- Personen, die den Prozess der Reform intensiv verfolgt haben und in diesem Sinne 
als ExpertInnen gelten 
- Mitglieder der neu eingesetzten Jury für die Konzeptförderung 
Es wurden 24 Interviews durchgeführt. Die Interviewdauer betrug zwischen einer und drei 
Stunden. Erhebungszeitraum waren die Monate Jänner bis März 2012.  
Alle Interviews wurden digital aufgezeichnet, transkribiert und mittels NVivo, einer Software 
zur qualitativen Datenanalyse, ausgewertet. Dabei wurde der Text thematisch kodiert, 
prägnante Aussagen flossen als direkte Zitate in den Text mit ein. Um einerseits die 
Nachvollziehbarkeit und andererseits die Anonymität der InterviewpartnerInnen 
gewährleisten zu können, wurden die Interviews nummeriert und die Zitate im Bericht mit 
den entsprechenden Zahlen versehen. 
 
                                               
21 Leitfaden ist im Anhang zu finden 
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4 STRUKTUR UND ENTWICKLUNG DER 
FÖRDERUNGEN DER STADT WIEN UND DES 
BUNDES  
In diesem Kapitel wird auf die Entwicklung der Förderungen der Stadt Wien im Allgemeinen, 
über alle geförderten Institutionen, Häusern, Gruppen, Großbühnen, Festivals und Initiativen 
hinweg, eingegangen. Als Datenquelle diente die Datenbank der MA 7 Theaterreferat (siehe 
Kapitel 3.1).  
Die Entwicklung des Fördervolumens ist hierbei in Bezug zur Anzahl der Förderfälle zu sehen. 
Jede Institution hat nicht nur die Möglichkeit in einem Jahr aus unterschiedlichen 
Fördertöpfen subventioniert zu werden, sondern auch aus einem Topf, auf Basis 
differenzierender Subventionsarten, mehrere Fördersummen zu erhalten. Jede dieser 
Subventionsarten stellt einen Förderfall dar. Daraus ergeben sich Doppelzählungen und 
Differenzen, die im weiteren Verlauf der Analyse soweit möglich herausgefiltert wurden. 
Ein Gesamtüberblick über alle Fördertöpfe, unterteilt nach Großbühnen, Häusern, Gruppen, 
Festivals und Initiativen, bezogen auf für die Studie relevanten Beobachtungszeitpunkte, bieten die 
im Anhang befindlichen Tabellen 12-2 und 12-3. 
Wie aus der Abbildung 4-1 ersichtlich, nahm das Fördervolumen der Stadt Wien im 
Beobachtungszeitraum stetig zu. Insbesondere zwischen den Jahren 2004 und 2007 ist ein 
starker Anstieg um knapp 20 Mio. Euro bzw. 37% zu erkennen.  
Das Fördervolumen der Bundesförderungen für den betrachteten Zeitraum ist hingegen 
relativ stabil geblieben und nahm zwischen 2007 und 2010 sogar leicht ab. 
Abbildung 4-1: Entwicklung des Fördervolumens der MA 7 Theaterreferat im 
Beobachtungszeitraum  
 
Quelle: Datenbank MA 7 
Verteilt nach den unterschiedlichen Fördertöpfen der Stadt Wien (siehe genauer Kapitel 2.1), 
ergibt sich das in Abbildung 4-2 gezeigte Bild. Für die Studie wurden die Fördertöpfe „BAU“ 
und „Diverses“ in den Fördertopf „Sonstiges“ zusammengeführt. Deutlich ersichtlich ist der 
große Anteil des Fördervolumens, der an Großbühnen geht. Zudem hat sich das 
Fördervolumen seitens der Stadt Wien für diese Bühnen zwischen den Jahren 2004 und 2007 
um etwa ein Drittel erhöht. Zurückzuführen ist dies zu einem großen Teil auf die 
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Subventionen für die Musicalbühne Ronacher, die zwischen 2005 und 2008 einer 
Großsanierung unterzogen wurde, sowie auf das neue Opernhaus Theater an der Wien, das 
2006 neu eröffnet wurde.  
Abbildung 4-2: Gesamtfördersummen MA 7 getrennt nach Fördertöpfen und 
Beobachtungsjahren inkl. Großbühnen 
 
Quelle: Datenbank MA 7, eigene Berechnungen und Darstellung 
Da sich die Großbühnen hinsichtlich ihrer Struktur sowie der Fördervolumina deutlich von 
den Häusern und Gruppen unterscheiden, werden sie nachfolgendend aus den genaueren 
deskriptiven Darstellungen exkludiert. Es fallen hierbei die Förderungen der Großbühnen aus 
dem Topf „BAU“ ebenfalls weg. Eine genauere Darstellung der Großbühnen ist im Kapitel 5 
zu finden. 
 
Im Beobachtungsjahr 2004 wurden insgesamt 186 Förderfälle mit knapp 23,3 Mio. Euro 
aus den Töpfen „Freie Gruppen“,  „Mittelbühnen“ und  „Sonstiges“ subventioniert.  
Eine genauere Betrachtung der Mittelbühnenförderung zeigt, dass 50% der Förderfälle mit 
weniger als 145.346 Euro dotiert wurden (siehe Abbildung 4-3 und Tabelle 4-1). Einen 
Extremwert stellt eine Institution dar, die in allen Beobachtungsjahren eine Förderung in der 
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Höhe von 2,9 Mio. Euro erhalten hat und so hinsichtlich der Fördersumme ein deutlicher 
Ausreißer nach oben ist. Dies ist auch in der Abweichung des Mittelwerts von etwa 350.000 
Euro Fördersumme zum Median von etwa 145.000 Euro pro Förderfall ersichtlich.  
Tabelle 4-1: Deskriptive Darstellung Fördervolumina der Fördertöpfe 2004 
Fördertopf n Volumen Mittelwert Median Min. Max. 
Mittelbühnen 
bis Mitte 2005  
43 € 15.068.055 € 350.420 € 145.346 € 8.840 € 2.900.000 
Freie Gruppen 
bis Mitte 2005 
118 € 4.939.487 € 41.508 € 20.000 € 300 € 436.038 
Sonstiges
22
 25 € 3.270.319 € 130.813 € 20.000 € 1.104 € 1.090.000 
Quelle: Datenbank MA 7; eigene Berechnungen; Sonstiges enthält Subventionen für Baukosten und 
diverse nicht zuordenbare Förderungen, n=Förderfälle. 
Abbildung 4-3: Verteilung der Fördersummen innerhalb der Fördertöpfe 200423 
 
Quelle: Datenbank MA 7; eigene Berechnungen; Sonstiges enthält Subventionen für Baukosten und 
diverse nicht zuordenbare Förderungen. 
Im Jahr 2004 wurden weiters 118 Förderfälle aus dem Fördertopf „Freie Gruppen“ 
subventioniert. Der Median der Fördersummen lag bei 20.000 Euro, die einzelnen 
Förderungen lagen zwischen 300 Euro und 436.036 Euro. Einige höhere Förderungen über 
90.000 Euro sind allerdings als Ausreißer anzusehen. In der Kategorie „Sonstiges“ stellen 
Verlängerung einer 3-Jahressubvention sowie Baukosten für ein im selben Jahr eröffnetes 
Theater jene Extremwerte, die von den üblichen Fördersummen in dieser Sparte deutlich 
nach oben abweichen.   
 
Die Fördertöpfe „Freie Gruppen“ und „Mittelbühnen“ wurden im Zuge der Theaterreform 
aufgelöst und in die „Konzept-“, „Struktur-/Standort-“ und „Projektförderung“ überführt. Die 
Zahl der Förderfälle stieg zum Beobachtungszeitpunkt 2007 auf 217 an. Dies ist vor allem 
auf neue ProjektfördernehmerInnen zurückzuführen. Das Gesamtfördervolumen lag knapp 
über 24 Mio. Euro. 
                                               
22 Hier sind die Töpfe „BAU“ sowie „DIV“ zusammengefasst. 
23 Zu einer besseren Darstellung aller Box-Plots wurde ein Extremausreißer aus der Grafik entfernt. 
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Wie im Jahr 2004 erhielt auch zum Beobachtungszeitpunkt 2007 eine Institution mit 2,9 Mio. 
Euro die höchste Subvention. Diese Summe stammt jedoch nunmehr aus dem 
Konzeptfördertopf. Durchschnittlich erhielt ein Förderfall der Konzeptförderung etwa 400.000 
Euro. Die Hälfte der 32 Förderfälle erhielt einen Betrag zwischen 50.000 und 282.500 Euro.  
Tabelle 4-2: Deskriptive Darstellung Fördervolumina der Fördertöpfe 2007   
Fördertopf n Volumen Mittelwert Median Min. Max. 
Konzeptförderung 32 € 12.804.000 € 400.125 € 282.500 € 50.000 € 2.900.000 
Struktur-
/Standortförderung 
76 € 7.578.000 € 99.710 € 42.000 € 7.000 € 1.000.000 
Projektförderung 96 €2.596.900 € 27.051 € 23.000 € 1.500 € 150.000 
Sonstiges 13 € 1.323.000 € 101.769 € 15.000 € 945 € 1.090.000 
Quelle: Datenbank MA 7; eigene Berechnungen; Sonstiges enthält Subventionen für Baukosten und 
diverse nicht zuordenbare Förderungen; n=Förderfälle. 
Wie in Abbildung 4-4 ersichtlich, stellt diese Förderung, gemeinsam mit den Subventionen 
für das Schauspielhaus und die Wiener Kammeroper, einen extremen Ausreißer hinsichtlich 
der Förderhöhe dar. 
Abbildung 4-4: Verteilung der Fördersummen innerhalb der Fördertöpfe 200724 
 
Quelle: Datenbank MA 7; eigene Berechnungen; Sonstiges enthält Subventionen für Baukosten und 
diverse nicht zuordenbare Förderungen. 
Es wurden insgesamt 96 Förderfälle aus dem Projektfördertopf, aus dem insbesondere Freie 
Gruppen ihre Förderungen beziehen, unterstützt. Im Vergleich zu den zuvor genannten 
Töpfen sind die hier vergebenen Summen deutlich niedriger. Der Durchschnitt liegt bei 
27.051 Euro und der Median noch niedriger bei 23.000 Euro.  
In der Kategorie Sonstiges, die sich wiederum aus Bau- und Umbauförderungen, sowie 
diversen weiteren nicht zuordenbaren Förderungen, zusammensetzt, lag der Median der 
Förderungen bei 15.000 Euro.  
                                               
24 Zu einer besseren Darstellung aller Box Plots wurde ein Extremausreißer aus der Grafik entfernt. 
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Zum Beobachtungszeitpunkt 2010 wurden 231 Förderungen mit einem Gesamtvolumen 
von 28 Mio. Euro vergeben. Die Zahl der Förderfälle aus der Konzeptförderung ist konstant 
geblieben, jene aus der Struktur-/Standortförderung haben leicht abgenommen. In den 
Fördertöpfen Projektförderung und „Sonstiges“ ist die Anzahl der Förderfälle gestiegen.  
Tabelle 4-3: Deskriptive Darstellung Fördervolumina der Fördertöpfe 2010 
Fördertopf n Volumen Mittelwert Median Min. Max. 
Konzeptförderung 32 € 14.185.000 € 443.281 € 205.000 € 55.000 € 2.900.000 
Struktur-
/Standortförderung 
59 € 9.235.030 € 156.525 € 55.000 € 5.000 € 1.220.000 
Projektförderung 119 €2.423.945 € 20.369 € 15.000 € 2.000 € 130.000 
Sonstiges 21 €2.193.559 € 104.455 € 30.000 € 1.500 € 1.240.000 
Quelle: Datenbank MA 7; eigene Berechnungen; Sonstiges enthält Subventionen für Baukosten und 
diverse nicht zuordenbare Förderungen; n=Förderfälle. 
Bei der Konzeptförderung ist die durchschnittliche Fördersumme von 2007 auf 2010 um etwa 
10% gestiegen. Der Median sank allerdings auf 205.000 Euro. Somit wurde die Hälfte der 
Förderfälle mit weniger als 205.000 Euro unterstützt. Wie aus der Abbildung 4-5 ersichtlich, 
kam eine weitere Institution als Ausreißer nach oben hinzu, die 1,5 Mio. Euro erhalten hat. 
Abbildung 4-5: Verteilung der Fördersummen innerhalb der Fördertöpfe 201025    
 
Quelle: Datenbank MA 7; eigene Berechnungen; Sonstiges enthält Subventionen für Baukosten und 
diverse nicht zuordenbare Förderungen. 
Während im Jahr 2010 die Standort-/Strukturförderfälle gegenüber 2007 gesunken sind, 
stieg die durchschnittliche Subvention pro Fall um ein Drittel. Auch der Median stieg von 
42.000 Euro auf 55.000 Euro. Die höchsten Förderungen aus diesem Topf erhielten der 
Dschungel Wien sowie das Schauspielhaus. 
Die ProjektfördernehmerInnen haben mit 119 Förderfällen den größten Anteil an der 
Gesamtförderanzahl. Mit einem Fördervolumen von knapp 2,5 Mio. Euro erhält ein Förderfall 
                                               
25 Zu einer besseren Darstellung aller Box Plots wurde ein Extremausreißer aus der Grafik entfernt. 
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durchschnittlich knapp über 20.000 Euro. Im Fördertopf „Sonstiges“ lag der Median bei 
30.000 Euro und der Maximalbetrag bei 1,2 Mio. Euro. 
Werden die Fördervolumina nach den drei Beobachtungszeitpunkten, unterteilt nach 
Fördertöpfen ohne Großbühnen, einander gegenübergestellt, so ist insgesamt eine Erhöhung 
der Gesamtförderungen zwischen den Jahren 2004 und 2007 um 4% sowie zwischen 2007 
und 2010 um 15% zu erkennen (Abbildung 4-6). Das Fördervolumen des Fördertopfes 
„Sonstiges“ ist hierbei niedriger als in Abbildung 4-2, da hier Bauförderungen für 
Großbühnen im Ausmaß von € 1.037.956 für das Jahr 2007 sowie 5.904.966€ für das 
Beobachtungjahr 2010 nicht mehr inkludiert sind. 
Abbildung 4-6: Gesamtfördersummen MA 7 getrennt nach Fördertöpfen und 
Beobachtungsjahren ohne Großbühnen 
  
Quelle: Datenbank MA 7, eigene Berechnungen und Darstellung; Förderungen aus dem Topf „BAU“, die 
an die Großbühnen gegangen sind, sind hier aus dem Topf “Sonstiges“ heraus gerechnet.  
Entsprechend der Mitte 2005 stattgefundenen Verschiebung der Fördertöpfe, kann ein 
direkter Vergleich einzelner Töpfe lediglich zwischen 2007 und 2010 gemacht werden. 
Hierbei ist eine Zunahme des Fördervolumens in der Konzeptförderung bei gleichbleibender 
Anzahl an Förderungen um etwa 11% gegeben. In der Standort-/Strukturförderung kam es 
ebenfalls zu einem deutlichen Anstieg in der Höhe von etwa 18%, wohingegen hier die 
Anzahl der Förderfälle von 2007 auf 2010 deutlich zurückgegangen ist. Das Fördervolumen in 
der Projektförderung ist zwischen den beiden Beobachtungszeitpunkten nahezu konstant 
geblieben, obwohl es gleichzeitig eine Erhöhung um 23 Förderfälle gab. Die Summe der 
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Förderungen stieg insgesamt von 186 Förderfällen 2004 auf 217 Förderfälle 2007 und 
schließlich 231 Förderfälle 2010.  
Immer wieder und auch im Zuge der Theaterreform wurde das Thema „Gießkannenprinzip“ 
bei den Förderungen diskutiert, also die Frage: sollen die budgetär vorhandenen Mittel recht 
großflächig auf viele FördernehmerInnen verteilt werden oder doch besser nur 
vergleichsweise wenige mit größeren Summen bedacht werden? Eine Abkehr vom 
sogenannten Gießkannenprinzip, das zu einer größeren Anzahl an unterdotierten Projekten 
führt, wurde seitens der StudienautorInnen der vorbereitenden Studie der Theaterreform 
„Freies Theater in Wien“26 empfohlen. Allfällig freiwerdende Mittel sollten in Richtung 
gezielter Nachwuchsförderung und Förderung von innovativen Projekten fließen. Das 
Abgehen von einer breiteren Verteilung der vorhandenen finanziellen Mittel wurde allerdings 
nie ein dezidiertes Ziel der Theaterreform. Werden nun die Jahre 2004, 2007 und 2010 
betrachtet, ist insgesamt jedenfalls keine Verringerung der Förderfälle zu erkennen, im 
Gegenteil, 2010 gab es mit 231 Förderfällen (ohne Großbühnen) die höchste Anzahl. Den 
einzigen Rückgang der Förderfälle weist die Standort-/Strukturförderung mit 76 Förderungen 
im Jahr 2007 und 59 Förderungen im Jahr 2010 auf. Daraus folgernd ist das 
Gießkannenprinzip, gewünscht oder nicht, in Bezug auf die Förderfälle nach wie vor zu 
finden.   
Eine ebenfalls immer wieder diskutierte Frage ist die Flexibilität des Fördersystems. In wie 
weit dies geglückt ist und ein flexibles Fördersystem entstanden ist, wird in Abbildung 4-7 
und Abbildung 4-8 aufzeigt. Hierbei ist ersichtlich, dass – unter Einbeziehung der 
Großbühnen - der größte Teil des Fördervolumens an kontinuierlich geförderte Institutionen 
ergeht. Im Beobachtungszeitraum gab es 83 Institutionen mit 377 Förderfällen, die zu allen 
drei Beobachtungszeitpunkten gefördert wurden und 94% der Gesamtfördersumme 
erhielten. Weitere 47 Institutionen mit 118 Förderfällen bekamen bei zwei 
Beobachtungszeitpunkten eine Förderung, die sich auf insgesamt 4% des 
Gesamtfördervolumens belief. Der überwiegende Teil der Institutionen (157) bekam in 176 
Förderfällen nur zu einem Zeitpunkt eine Förderung. Der Anteil am Gesamtvolumen dieser 
einmal vergebenen Förderungen liegt bei lediglich 2%. In Summe zeigt dies, dass die 
budgetären Mittel zum überwiegenden Teil (96%) an Institutionen, die eine kontinuierliche 
Förderung bekommen, gebunden sind. Bei den verbleibenden 6% gab es eine gewisse 
Flexibilität.  
                                               
26 Mattheiß, Lackenbucher und Thier:  Freies Theater in Wien. Reformvorschläge zur Förderung Freier Gruppen 
im Bereich der Darstellenden Kunst. Mai, 2003. 
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Abbildung 4-7: Anzahl der geförderten Institutionen, Förderfälle und 
Fördervolumina differenziert nach Kontinuität der Förderung inkl. Großbühnen  
 
Quelle: Datenbank MA 7, eigene Berechnungen und Darstellung; Großbühnen inkludiert. 
Naturgemäß sind es die Großbühnen, die hinsichtlich Kontinuität stark ins Gewicht fallen, 
denn sie erhielten 77% des über die drei Beobachtungszeitpunkte vergebenen 
Fördervolumens und stellen lediglich 6% der Institutionen, die kontinuierlich gefördert 
wurden. In nachfolgender Abbildung 4-8 sind die Großbühnen aus der Darstellung exkludiert.  
Abbildung 4-8: Anzahl der geförderten Institutionen, Förderfälle und 
Fördervolumina differenziert nach Kontinuität der Förderung exkl. Großbühnen  
 
Quelle: Datenbank MA 7, eigene Berechnungen und Darstellung; Großbühnen exkludiert. 
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Hier zeigt sich ein etwas verändertes Bild, wobei dennoch der größte Anteil der Budgetmittel 
von 78% an Institutionen gebunden ist, die zu allen drei Beobachtungszeitpunkten gefördert 
wurden. Weitere 14% der Gesamtbudgetmittel kamen Institutionen zugute, die zu zwei der 
drei Beobachtungszeitpunkten gefördert wurden. Die verbleibenden 8% verteilen sich 
wiederum auf jene 157 Institutionen die in 176 Förderfällen nur zu einem einzigen 
Beobachtungszeitpunkt eine Förderung erhielten.   
In Summe gilt somit auch für den Förderbereich abseits der Großbühnen, dass der 
überwiegende Teil der budgetären Mittel (78%) auf immer die gleichen Institutionen verteilt 
wird. 
Nachfolgende Abbildung 4-9 fasst die Verteilung der Förderfälle nach den unterschiedlichen 
Fördertöpfen und Beobachtungsjahren zusammen. Es ist vor allem ersichtlich, dass die 
Projektförderung, gefolgt von der Standort-/Strukturförderung, die meisten Förderfälle 
beinhaltet.  
Abbildung 4-9: Anzahl der Förderfälle getrennt nach Fördertöpfen und 
Beobachtungsjahren 
 
Quelle: Datenbank MA 7, eigene Berechnungen und Darstellung;  
Zusammengefasst zeigt sich eine kontinuierliche Steigerung der Gesamtfördersumme der MA 
7. Lag die Fördersumme im Jahr 2004 noch bei 73 Mio. Euro ist sie im Jahr 2010 bei 101 
Mio. Euro angekommen. Der Großteil des Zuwachses ging an Großbühnen, wobei hier 
Sondereffekte durch die Renovierung des Ronacher und die Eröffnung des Theaters an der 
Wien zu berücksichtigten sind. Aber auch die in Hinblick auf die Theaterreform stärker 
interessierenden Häuser und Gruppen sowie ProjektfördernehmerInnen erhielten ausgehend 
von 23 Mio. Euro im Jahr 2004 letztlich 28 Mio. Euro im Jahr 2010.  
Hinsichtlich der Struktur des Fördervolumens ist zu erkennen, dass der größte Teil des 
Fördervolumens an Institutionen geht, die wiederholt über alle 3 Beobachtungszeitpunkte 





Die Großbühnen stellen die einzige Konstante im Zuge der Förderstrukturveränderungen der 
Theaterreform dar. Zudem sind sie hinsichtlich ihrer Zusammensetzung, Größe und Kapazität 
nicht mit den anderen FördernehmerInnen vergleichbar und werden aus diesem Grund 
zunächst in diesem Kapitel separat behandelt. In Kapitel 8 wird, soweit die Daten verfügbar 
sind, ein Gesamtvergleich und eine Gesamtaggregation vorgenommen. In Zusammenhang 
mit den Großbühnen sei hier nochmals hervorgehoben, dass die Studie lediglich Häuser und 
Gruppen näher betrachtet und die Wiener Festwochen, als Festival, ausgeschlossen sind. 
5.1 WIE HOCH WAREN DIE EINNAHMEN? WELCHE EINNAHMEN?  
Wie der Abbildung 5-1 zu entnehmen ist, stieg das Subventionsvolumen der Großbühnen 
seitens der Stadt Wien und seitens des Bundes bis 2008 kontinuierlich und ging dann leicht 
zurück.  




























Quelle: Datenbank MA 7; eigene Darstellung  
Eine getrennte Betrachtung von Förderungen seitens der Stadt Wien und des Bundes lässt 
eine gleichbleibende Förderhöhe beim Bund erkennen, während die Stadt Wien die 
Subventionierungen vom Jahr 2004 bis zum Jahr 2008 angehoben hat. 
So lag die durchschnittliche Förderhöhe des Bundes bei knapp über 12 Mio. Euro. Eine 
nähere deskriptive Betrachtung der Förderbeträge für die Großbühnen seitens der Stadt Wien 
in Tabelle 5-1 unterstreicht den in der Abbildung 5-1 dargestellten Anstieg der 
Fördersummen bis zum Jahr 2008, nämlich von durchschnittlich knapp 4,3 Mio. Euro auf 6,0 






Tabelle 5-1: Fördervolumina Großbühnen, alle Jahre zwischen 2004 und 2010 
Förder-
jahr 
n Summe Mittelwert Median Min. Max. 
2004 9 € 39.294.928 € 4.366.103 € 4.000.000 € 70.000 € 12.580.000 
2005 9 € 43.872.748 € 4.874.750 € 5.725.000 € 35.000 € 8.612.875 
2006 8 € 48.735.199 € 6.091.900 € 4.572.500 € 150.000 € 24.467.000 
2007 10 € 58.326.665 € 5.832.667 € 2.270.000 € 150.000 € 21.600.000 
2008 10 € 60.170.165 € 6.017.017 € 4.933.833 € 150.000 € 21.600.000 
2009 10 € 57.907.319 € 5.790.732 € 1.120.000 € 150.000 € 37.300.000 
2010 11 € 56.611.446 € 5.146.495 € 1.120.000 € 31.214 € 37.300.000 
Quelle: Datenbank MA 7; eigene Berechnungen; n=Förderfälle. 
Für die Jahre 2009 und 2010 ist eine erhöhte Streuung der Fördervolumina erkennbar sowie 
die Tatsache, dass in beiden Jahren 50% der Förderfälle mit 1,1 Mio. und weniger dotiert 
wurden.  
Eine grafische Darstellung dieser Entwicklungen ist der unten stehenden Abbildung 5-2 zu 
entnehmen.27 Hier sind die Fördersummen aus dem Fördertopf „BAU“ für Sanierung- oder 
Umbauarbeiten jedoch nicht inkludiert. Für die Großbühnen handelt es sich hierbei insgesamt 
um die in Tabelle 5-2 angeführten Summen. Es ist ersichtlich, dass die Volumina in den 
jeweiligen Jahren stark variieren.  
Abbildung 5-2: Fördervolumen Großbühnen 2004 -2010 
 
Quelle: Datenbank MA 7; eigene Berechnungen. 
 
                                               
27 Zu einer besseren Darstellung aller Box-Plots wurde die Vereinigten Bühnen Wien als Extremausreißer 
für die Jahre 2009 und 2010 aus der Abbildung entfernt. 
 30 
 
Tabelle 5-2: Großbühnen Förderungen aus dem Topf „BAU“ 
Budgetjahr Anzahl Institutionen Fördersumme 
2005 1 €   865.000 
2006 2 € 1.150.000 
2007 1 € 1.037.956 
2008 3 € 7.279.260 
2009 1 € 5.201.716 
2010 2 € 5.904.966 
Quelle: Datenbank MA 7; eigene Berechnungen  
Bezogen auf das Gesamtsubventionsvolumen, das jährlich von der Stadt Wien vergeben 
wurde, flossen durchschnittlich 78,2% an die Großbühnen, bei einem durchschnittlichen 
Anteil von 5,1% an den Förderfällen. 
Abgesehen von den Förderungen der Stadt Wien MA 7 und des Bundes hatten die 
Großbühnen Einnahmen aus unterschiedlichen weiteren Einnahmequellen, wie 
Kartenverkäufen, Sponsoring oder Buffeteinnahmen. Nachfolgende Abbildung 5-3 zeigt die 
Entwicklung der Gesamteinnahmen und der einzelnen Unterkategorien. Es ist ersichtlich, 
dass es zwischen den Jahren 2004 und 2007 zu einem Anstieg der Einnahmen um 36% kam. 
Zwischen 2007 und 2010 war der Anstieg der Einnahmen zwar geringer, aber betrug 
dennoch 12%. In diesem Zeitraum stiegen die Einnahmen abseits der Subventionen seitens 
des Bundes und der Stadt Wien besonders stark (+37%) und waren alleine für den Anstieg 
verantwortlich.    
Abbildung 5-3: Großbühnen Einnahmenverteilung 2004/2007/2010 
 
Quelle: Datenbank MA 7; Primärerhebung bei Großbühnen; eigene Berechnungen; eigene Darstellung; Festivals 
(v.a. Wiener Festwochen) exkludiert.  
 31 
 
Die untenstehende Tabelle 5-3 zeigt die Anteile der unterschiedlichen Einnahmequellen an 
den Gesamteinnahmen. In allen Beobachtungsjahren machten die Einnahmen durch die 
Förderung der MA 7 Theaterreferat rund die Hälfte der Gesamteinnahmen aus, wobei diese 
mit 52% im Jahr 2007 am höchsten waren. Zwischen 2004 und 2007 gab es eine Steigerung 
der Förderung durch die MA 7 Theaterreferat von 51%. Zwischen 2007 und 2010 blieb diese 
nahezu stabil. Die Einnahmen anderer öffentlicher Einrichtungen haben im Verlauf der Jahre 
von 15% der Gesamteinnahmen im Jahr 2004 auf 14% im Jahr 2007 bis schließlich auf 10% 
im Jahr 2010, abgenommen. Verglichen mit dem Jahr 2007, gab es 2010 um 21% weniger 
Einnahmen aus anderen öffentlich Einrichtungen. Die Einnahmen aus anderen Quellen 
steigerten sich nach einem leichten Rückgang zwischen 2004 und 2007 im Jahr 2010 auf 
41% der Gesamteinnahmen. Damit machen diese einen wesentlichen Anteil an den 
Gesamteinnahmen aus.   
Tabelle 5-3: Großbühnen Entwicklung unterschiedliche Einnahmequellen 
Einnahmequelle 2004 2007 2010 
Gesamteinnahmen € 83.688.519 € 114.102.167 € 127.243.115 
Einnahmen MA 7 47% 52% 49% 
Einnahmen andere 
öffentliche Einrichtungen 
15% 14% 10% 
Andere Einnahmen 38% 34% 41% 
Quelle: Primärerhebung Großbühnen, Datenbank MA 7; eigene Berechnungen. 
Werden die in Tabelle 5-3 dargestellten anderen Einnahmequellen näher betrachtet, so zeigt 
sich folgendes in der Abbildung 5-4 dargestellte Bild. 
Abbildung 5-4: wichtigste andere Einnahmen, Großbühnen 2004/2007/2010 
 
Quelle: Primärerhebung bei Großbühnen; eigene Berechnung; eigene Darstellung; Festivals (v.a. Wiener 
Festwochen) exkludiert.  
Die wichtigste Einnahmequelle abseits öffentlicher Finanzierungen sind die Einnahmen über 
























Sanierung unterzogen wurde und der Anteil dieser Einnahmequelle auf 77% sank, machten 
Kartenverkäufe konstant 86% anderer Einnahmequellen aus. Weiters nahmen 
Sponsoringeinnahmen über den Beobachtungszeitraum stetig zu. Einnahmen aus Auflösung 
von Rückstellungen oder Wertberichtigungen, Erträge aus Beteiligungen sowie 
Mitgliedsbeiträge, die hier unter „Sonstiges“ zu finden sind, nahmen im Jahr 2007 deutlich zu 
und waren im Vergleich zu 2004 (3%) und 2010 (4%) überdurchschnittlich hoch. 
Zusammengefasst zeigt sich, dass die Großbühnen knapp über 40% ihrer Einnahmen über 
Einnahmequellen abseits der Förderungen der öffentlichen Hand erzielen. Der Anteil stieg im 
Beobachtungszeitraum leicht an. Die Einnahmesteigerungen von 2007 auf 2010 waren 
ausschließlich aus diesen Einnahmequellen getragen.   
5.2 WIE HOCH WAREN DIE AUFWENDUNGEN? WOFÜR WURDE 
GELD AUSGEGEBEN?   
Wie nachfolgende Abbildung 5-5 zeigt, lagen die Aufwendungen im Jahr 2004 bei 97 Mio. 
Euro und stiegen bis zum Jahr 2010 auf 126 Mio. Euro an. Zwischen 2004 und 2007 war dies 
ein Zuwachs um 10%, von 2007 bis 2010 um 19%.  
 
Abbildung 5-5 Großbühnen Aufwendungen; 2004/2007/2010 
 
Quelle: Datenbank MA 7; Primärerhebung bei Großbühnen; eigene Berechnungen; eigene Darstellung; 
Festivals (v.a. Wiener Festwochen) exkludiert.  
Während der Personalaufwand für Verwaltung und Technik im gesamten 
Betrachtungszeitraum proportional anstieg und 24% der Gesamtaufwendungen betrug (siehe 
Tabelle 5-4), stieg der Personalaufwand im künstlerischen Bereich zwischen 2007 bis 2010 
um 43% und hatte schließlich einen Anteil von 40% am Gesamtaufwand. Der künstlerische 





Tabelle 5-4: Entwicklung unterschiedliche Aufwandsarten 
Aufwandsart 2004 2007 2010 
Gesamtaufwand € 97.105.131 € 106.406.834 € 126.499.497 
davon Personalaufwand 
künstlerischer Bereich 36% 33% 40% 
davon Personalaufwand 
für Verwaltung und 
Technik 24% 24% 24% 
davon künstlerischer 
Sachaufwand 14% 17% 13% 
davon Sachaufwand 
Verwaltung und Technik 25% 26% 23% 
Quelle: Primärerhebung Großbühnen, Datenbank MA 7; eigene Berechnungen. 
Mit Bezug auf die Einnahmen zeigt sich interessanterweise, dass im Jahr 2004 der Aufwand 
deutlich über den Einnahmen lag. Im Jahr 2007 ist das Bild andersrum und es wurde sichtlich 
ein Überschuss erzielt. Somit liefen die Aufwandssteigerungen im Beobachtungszeitraum 
nicht parallel zur Steigerung der Einnahmen. Insgesamt war die Steigerung des 
Personalaufwandes im künstlerischen Bereich zwischen 2007 und 2010 das markanteste 
Ergebnis.   
5.3 WIE VIELE UND WELCHE PRODUKTIONEN GAB ES? 
Nachfolgende Abbildung 5-6 gibt die Anzahl der Eigenproduktionen, Gastspiele und 
Veranstaltungen im Beobachtungszeitraum wieder. Über die Koproduktionen und 
Einladungen lässt sich aufgrund unzureichender Daten in der Erhebung keine Aussage 
machen. 
Es gab zwischen 2004 und 2007 eine Zunahme an der Anzahl an Aktivitäten um 35%. Im 
darauffolgenden Betrachtungszeitraum gab es einen 3%igen Rückgang. Insgesamt kann die 
Periode 2007 bis 2010 somit als stabil bezeichnet werden. Betrachtet man die 
Eigenproduktionen für sich, so haben diese zwischen 2004 und 2007 deutlich zugenommen. 
Die Steigerung betrug 102%. Dies ist jedoch unter dem Sondereffekt zu sehen, dass in 
diesem Zeitraum das Theater an der Wien neueröffnet wurde (Jänner 2006). Zwischen 2007 
und 2010 gab es eine Steigerung um 8%. Die Gastspiele reduzierten sich zwischen 2004 und 
2007 um 87%. Dies ist u.a. auf die Vereinigten Bühnen Wien zurückzuführen. Im Speziellen 
wurde das Ronacher umgebaut und es fanden hier keine Aufführungen statt. Zudem gab es 
eine inhaltliche Neuorientierung in Richtung mehr Eigenproduktionen.  
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Abbildung 5-6: Großbühnen Produktionen2004/2007/2010 
 
Quelle: Primärerhebung Großbühnen, eigene Berechnungen; eigene Darstellung. Angaben bei 
Gastspielen basieren auf 3 von 4 Häusern. Aufgrund ungenügender Angaben für 2010 keine Anführung 
von Gastspielen im Jahr 2010. 
Insgesamt zeigen sich die größten Veränderungen zwischen 2004 und 2007. Es gab eine 
enorme Steigerung der Eigenproduktionen, bedingt durch die Eröffnung des Theaters an der 
Wien und gleichzeitig einen beträchtlichen Rückgang der Gastspiele zwischen 2004 und 
2007. Für das Jahr 2010 hat lediglich die Hälfte der Großbühnen Angaben zu Gastspielen 
gemacht. Aus diesem Grund kann keine gültige Schlussfolgerung auf die Gesamtzahl der 
Gastspiele gemacht werden. 
5.4 WIE VIELE UND WELCHE BESUCHERINNEN GAB ES? 
Aufgrund unzureichender Daten konnten die BesucherInnen bei Koproduktionen nicht in die 
Analyse aufgenommen werden. Angaben zur Struktur der BesucherInnen lagen ebenfalls nur 
teilweise vor und wurden daher in der Analyse nicht berücksichtigt. Die Entwicklung bei den 
BesucherInnen der Eigenproduktionen und Gastspielen ist interessanterweise nicht mit jener 
der Gesamtanzahl der Produktionen und Gastspiele gleichläufig. Zwischen 2004 und 2007 
sank die Anzahl der BesucherInnen insgesamt um 16%, wobei hiervon sowohl die Gastspiele 
als auch die Produktionen betroffen waren. Nach 2007 stieg die Anzahl an BesucherInnen 
wiederum bis 2010 um 22% an. Der Anstieg war ausschließlich auf eine Zunahme an 






Abbildung 5-7: Anzahl der BesucherInnen bei Produktionen und Gastspielen, 
Großbühnen 2004, 2007, 2010 
 
Quelle: Primärerhebung Großbühnen, eigene Berechnungen; eigene Darstellung. Aufgrund zu geringer 
Angaben bei der Anzahl an Gastspielen (siehe Abbildung 5-6) können keine Angaben zur 
GesamtbesucherInnenzahl bei Gastspielen gemacht werden.  
Zusammengefasst ging die Anzahl der BesucherInnen von 2004 auf 2007 deutlich zurück 
und erhöhte sich danach nahezu auf das Ausgangsniveau von etwa 1,3 Mio. Aufgrund der 
Tatsache, dass lediglich die Hälfte der Großbühnen Angaben zu Gastspielen und den 
BesucherInnen gemacht haben, können hier keine gültigen Schlussfolgerungen zu der 
GesamtbesucherInnenzahl bei den Gastspielen gemacht werden.  
5.5 WIE VIELE BESCHÄFTIGTE GAB ES?  
In Abbildung 5-8 wird die Entwicklung der dauerhaft beschäftigten VZÄ-MitarbeiterInnen im 
Beobachtungszeitraum wiedergegeben. Aufgrund unzureichender Daten, seitens der 
Großbühnen, konnten die freien MitarbeiterInnen in die Auswertung nicht miteinbezogen 
werden. Nach einem leichten Rückgang der MitarbeiterInnen bis zum Jahr 2007, gab es bis 
2010 ein Wachstum an Beschäftigten. Das Verhältnis von künstlerischem Personal zu 
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Beschäftigten in der Technik und Verwaltung blieb stabil, wobei rund 14% mehr Personal 
2010 gegenüber 2004 angestellt war.  
Abbildung 5-8: Permanent beschäftigte VZÄ-MitarbeiterInnen, 2004/ 2007/ 2010 
geteilt nach künstlerischm Personal und Personal Verwaltung und Technik 
 
Quelle: Primärerhebung Großbühnen; eigene Berechnung; eigene Darstellung 
5.6 WIE WAR DIE MEDIENPRÄSENZ? 
Für die Kunst- und Kulturinstitutionen sind Medien ein wichtiger Multiplikator und zentral bei 
der Arbeit, um an Publikum zu kommen. Entsprechend zentral ist die Medienpräsenz, die 
gleichzeitig in dieser Studie als Outputkennzahl verstanden wird. Die vorliegenden Daten 
stammen aus der Erhebung bei den Großbühnen und sind Selbsteinschätzungen auf Basis 
der bei den Bühnen vorhandenen Aufzeichnungen.   
Nachfolgende Tabelle 5-5 zeigt, dass die Steigerung der Medienpräsenz von 2004 auf 2007 
weit bedeutender war, als im darauffolgenden Zeitraum bis 2010. Die Anzahl der Beiträge 
stieg um mehr als die Hälfte (52%) an, wobei ein Gutteil auf die Internetpräsenz 
zurückzuführen ist. In der Kategorie der Printmedien wurde ein Anstieg um 48% verzeichnet. 
Zwischen 2007 und 2010 gab es nur leichte Erhöhungen bei den Kategorien „Internet“. Alle 
anderen Gruppen waren leicht rückläufig.  
Tabelle 5-5: Großbühnen Medienpräsenz 2004/2007/2010 
 
2004 2007 2010 
Gesamt 4.037 6.129 6.178 
In Printmedien 3.110  4.590  4.553  
Im Internet (Webseiten, Blogs etc.) 
 
1.058  1.141  
Rundfunk und Fernsehen 327  460  457  




6 THEATER- UND TANZHÄUSER SOWIE FREIE 
GRUPPEN 
Im vorliegenden Kapitel wird, basierend auf der Primärerhebung bei relevanten 
FördernehmerInnen (siehe Kapitel 3.2), die Entwicklung der Einnahmen und des Outputs, 
mit den damit verbundenen Aufwendungen, über die drei Beobachtungszeitpunkte 
dargestellt. FördernehmerInnen, die in den Jahren 2007 bzw. 2010 aus dem 
Projektfördertopf subventioniert wurden, sind in diesem Kapitel nicht inkludiert. Sie werden 
in einem eigenen Kapitel 7 behandelt und in Kapitel 8 in einer Gesamtbetrachtung 
gemeinsam mit den Ergebnissen des vorliegenden Kapitels und jenes der Großbühnen 
analysiert.  
Als relevanter Output werden primär Eigenproduktionen und Koproduktionen, Aufführungen, 
Einladungen, Gastspiele sowie BesucherInnenzahlen dargestellt. Sowohl bei den Einnahmen 
als auch beim Aufwand werden ebenfalls Entwicklungen relevanter Subkategorien (z.B. 
Personalaufwand und Förderungen anderer Fördergeber) aufgezeigt.   
Betrachtet werden hierbei jene Häuser und Gruppen, die unabhängig von der Art ihrer 
Förderung im Jahr 2004, in den Jahren 2007 bzw. 2010 aus dem Konzept- und/oder 
Standort-/Strukturfördertopf gefördert wurden. Der Fördertopf „Sonstiges“ wurde für die 
Studie aus den Fördertöpfen „BAU“ und „Diverses“ zusammengesetzt. Darüber hinaus sind 
hier auch Subventionen aus dem Projektfördertopf, die vom MA 7 Theaterreferat an die im 
Rahmen der Primärerhebung befragten Häuser und Gruppen ergangen sind, angeführt. Eine 
genaue Verteilung der Häuser und Gruppen nach Fördertöpfen und in weitere Folge nach 
Anzahl an FördernehmerInnen, Förderfällen sowie Fördervolumen der MA 7 Theaterreferat ist 
der nachfolgenden Tabelle 6-1 zu entnehmen. Sie wurde hinsichtlich Doppelzählungen, 
basierend auf Mehrfachförderungen, aus den ausgewiesenen Töpfen nicht bereinigt. Es sind 
daher mehr FördernehmerInnen als real existierende Häuser oder Gruppen angeführt, da 
manche Häuser bzw. Gruppen aus mehreren Töpfen eine Förderung erhielten. Darüber 
hinaus weichen aufgrund des bereits dargelegten Fokus die hier angeführten Fördervolumina 














Tabelle 6-1 Verteilung relevanter Häuser/Gruppen nach Anzahl 
FördernehmerInnen, Förderfällen, Fördervolumen, 2004/2007/2010 















Mittelbühnen 34 36 € 13.467.401 2 2 € 144.000 
Freie Gruppen  12 15 € 627.755 26 27 € 2.543.402 
Sonstiges 15 16 € 3.024.990 1 1 € 2.508 
2007   
Fördertopf 
Konzeptförderung 
14 1428 € 8.729.000 




32 39 € 6.210.000 
24 30 € 942.000 
Fördertopf 
Projektförderung 
2 2 € 50.000 
9 13 €530.000 
Fördertopf Sonstiges 8 9 €1.295.250 
1 1 € 15.000 
2010   
Fördertopf 
Konzeptförderung 12 12




32 35 € 7.987.470 14 14 €518.000 
Fördertopf 
Projektförderung 1 1 € 130.000 8 12 € 346.945 
Fördertopf Sonstiges 
17 18 €2.007.499 1 1 € 30.000 
Quelle: Datenbank MA 7, eigene Berechnungen; ohne reine ProjektfördernehmerInnen, Initiativen und 
Festivals;  
Nachdem das Ziel der Studie auch eine Darstellung der jeweiligen Gesamtvolumina und deren 
Entwicklung ist, waren Hochrechnungen aus der Stichprobe notwendig. Je nach Themenbereich 
(Einnahmen, Ausgaben, Outputkennzahlen) wurde unterschiedlich vorgegangen. Eine genaue 
Erläuterung befindet sich in den jeweiligen Kapiteln. Insgesamt basiert die Hochrechnung immer 
auf der Anzahl der FördernehmerInnen und/oder dem Fördervolumen, getrennt nach den Jahren 
2004/2007/2010 und Gruppen bzw. Häusern, da nur hierfür vollständige Informationen aus der 
Grundgesamtheit vorliegen. Im Anhang geben die Tabelle 12-2, Tabelle 12-3 und Tabelle 12-4die 
hierfür notwendigen Informationen (Anzahl/Umfang in Grundgesamtheit; Anzahl/Umfang 
angeschriebene FördernehmerInnen und Anzahl/Umfang der Stichprobe) wieder.      
6.1 WIE HOCH WAREN DIE EINNAHMEN? WELCHE EINNAHMEN?   
Neben Förderungen der Stadt Wien MA 7 Theaterreferat finanzieren sich die Gruppen und 
Häuser auch aus anderen Einnahmequellen. Darunter fallen Förderungen von anderen 
öffentlichen Stellen, wie Bund oder EU sowie andere Einnahmen, die im Zuge der 
                                               
28 Die Anzahl der Förderfälle wurde an die Anzahl der FördernehmerInnen angepasst, da aufgrund von 
Rechtübergängen in einem geringen Ausmaß 2 oder mehr Förderungen in einem Jahr an Institutionen 
gegangen ist. Daher kann es auch zu Differenzen in der Tabelle 12-1, 12-2 und 12-3 kommen. 
29 Die Anzahl der Förderfälle wurde an die Anzahl der FördernehmerInnen angepasst, da aufgrund von 
Rechtübergängen in einem geringen Ausmaß 2 oder mehr Förderungen in einem Jahr an Institutionen 
gegangen ist. Daher kann es auch zu Differenzen in der Tabelle 12-1, 12-2 und 12-3 kommen. 
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Spielsaison, wie beispielsweise über Kartenverkäufe, Garderobe, Sponsoring aber auch 
Vermietung und Verpachtung,30 erwirtschaftet werden. 
Die hier dargestellten Einnahmen sind hochgerechnete Werte mit Ausnahme der Einnahmen 
aus den Fördertöpfen der MA 7-Theaterreferat - hier wurden tatsächliche Werte aus der 
Datenbank der MA 7 übernommen. Die Einnahmen aus anderen Quellen wurden auf Basis 
des Fördervolumens der MA 7 Theaterreferat entsprechend der prozentuellen Abdeckung 
dieser Fördervolumina durch die Angaben in der Primärerhebung - getrennt nach Häusern 
und Gruppen sowie den Beobachtungszeitpunkten 2004, 2007 und 2010 - hochgerechnet. 
Der Zeitvergleich der Einnahmen zeigt, dass zwischen den Jahren 2004 und 2007 die 
Gesamteinnahmen der Häuser und Gruppen um 22% und zwischen 2007 und 2010 um 15% 
gestiegen sind. 
 
                                               




Abbildung 6-1: Einnahmenentwicklung 2004/2007/2010 Häuser und Gruppen ohne ProjektfördernehmerInnen 
  
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen, Hochrechnungen und Darstellung;  
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Der Anteil der unterschiedlichen Einnahmequellen an den Gesamteinnahmen, getrennt nach 
Häusern und Gruppen, ist der untenstehenden Tabelle 6-2 zu entnehmen. 
Tabelle 6-2: Entwicklung unterschiedlicher Einnahmequellen – Häuser  
Einnahmequelle 2004 2007 2010 
Gesamteinnahmen € 23.948.649 € 27.146.863 € 34.886.122 
Theaterreferat - MA 7 72,2% 60,0% 55,9% 
Öffentliche Hand – 
nicht Theaterreferat 
6,1% 5,0% 5,2% 
Andere 
Einnahmequellen 
21,7% 35,0% 38,9% 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen; Hochrechnungen auf Basis des 
Fördervolumens der MA 7 
Es ist hierbei ein klarer Trend ersichtlich. Der Anteil der Förderungen seitens der MA 7 
Theaterreferat nahm im Beobachtungszeitraum, ausgehend von 72% der Gesamteinnahmen 
im Jahr 2004, auf 56% der Gesamteinnahmen im Jahr 2010, ab. Der indirekte Anteil an 
Förderungen der MA 7 -Theaterreferat sank gemäß der Angaben der befragten Institutionen, 
ebenfalls von 3,4% im Jahr 2004 auf 1,5% im Jahr 2010. Der Anteil anderer öffentlicher 
Förderungen stagnierte auf niedrigem Niveau. Einnahmen aus anderen Quellen, wie 
Kartenverkauf, Sponsoring oder Vermietung und Verpachtung, haben entsprechend eine 
zunehmend wichtige Rolle übernommen. In der nachfolgenden Abbildung 6-2 wird die 
Entwicklung der fünf wichtigsten Einnahmequellen abseits öffentlicher Förderungen 
dargestellt. 
Abbildung 6-2: wichtigste andere Einnahmen Häuser 2004/2007/2010 
 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnung und Darstellung 
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Hieraus wird ersichtlich, dass der Kartenverkauf über alle drei Beobachtungszeitpunkte die 
wichtigste Einnahmequelle für die Häuser darstellte, jedoch anteilsmäßig zurückging. Die 
Vermietung und Verpachtung zur Verfügung stehender Räumlichkeiten hat wie Sponsoring 
über die Jahre an finanzieller Bedeutung zugenommen. Weiters von Bedeutung ist die 
Kategorie Sonstiges, welche die Auflösung von Rückstellungen oder Investitionszuschüssen, 
Koproduktionsbeiträge, Mitgliedsbeiträge sowie Gastspielhonorare zusammenfasst.  
Die Einnahmen bei den Gruppen sind Schwankungen unterlegen. Vom Jahr 2004 auf das 
Jahr 2007 sind sie um 63% angestiegen, jedoch von 2007 auf 2010 wieder um 47% gefallen. 
Die positive Einnahmeentwicklung von 2004 auf 2007 wurde sowohl von einer Zunahme der 
Förderungen seitens der MA 7 als auch einer Zunahme der anderen Einnahmequellen 
getragen. Der Rückgang von 2007 auf 2010 ist hingegen fast ausschließlich auf einen 
Rückgang bei den Einnahmen abseits der MA 7 Förderungen zurückzuführen.   
Tabelle 6-3: Entwicklung unterschiedlicher Einnahmequellen – Gruppen  
Einnahmequelle 2004 2007 2010 
Gesamteinnahmen € 4.829.392 € 7.882.827 € 5.361.463 
Theaterreferat - MA 7 56,7% 50,9% 67,8% 
Öffentliche Hand – 
nicht Theaterreferat 
12,2% 7,8% 8,8% 
Andere 
Einnahmequellen 
31,1% 41,3% 23,4% 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen; Hochrechnungen auf Basis des 
Fördervolumens der MA 7   
Der Anteil der Förderung des Theaterreferats der MA 7 ist im Jahr 2010 mit 67,8% im 
Vergleich zu den anderen beiden Beobachtungszeitpunkten am höchsten. Der Anteil der 
Einnahmen aus anderen Quellen sank von einem Hoch (41%) im Jahr 2007 um fast 18 
Prozentpunkte auf lediglich 23% zum Beobachtungzeitpunkt 2010. 
Abbildung 6-3: wichtigste andere Einnahmen Gruppen 2004/2007/2010 
 




























Werden die anderen Einnahmequellen detaillierter betrachtet (siehe Abbildung 6-3), zeigt 
sich, dass Einnahmen aus Kartenverkäufen und Sonstiges eine bedeutende Rolle spielen. Die 
Kategorie Sonstiges beinhaltet Einnahmen aus Koproduktionen oder Gastspielen sowie 
Preisgelder. Einnahmen aus Sponsoring nahmen im Laufe der Beobachtungszeitpunkte von 
3% im Jahr 2004 auf 13% im Jahr 2010 deutlich zu. 
Insgesamt zeigt sich, dass es im Beobachtungszeitraum eine deutliche Steigerung der 
Gesamteinnahmen gab, die bei den Häusern allerdings nahezu ausschließlich auf die 
Zunahme von Einnahmen abseits der MA 7 Förderungen zurückzuführen ist.  
6.2 WIE HOCH WAREN DIE AUFWENDUNGEN? WOFÜR WURDE 
GELD AUSGEGEBEN?   
Abgesehen von Höhe, Zusammensetzung und Entwicklung der Einnahmen, wurde auch 
erhoben, wofür diese Einnahmen aufgewendet wurden. Dies ist insbesondere vor dem 
Hintergrund der vielfach diskutierten Verwendung der verfügbaren Mittel von Interesse. Hier 
steht der Aufwand für künstlerische Aktivitäten dem technischen bzw. verwaltungsmäßigen 
Aufwand gegenüber. Weiters wird in diesem Zusammenhang die Verteilung zwischen Sach- 
zu Personalaufwand diskutiert.  
Die Hochrechnung der Aufwendungen erfolgte anders als bei Einnahmen, die über das 
tatsächliche Fördervolumen der MA 7 – Theaterreferat hochgerechnet wurden, über den 
prozentuellen Anteil der Ausgaben an den Einnahmen laut Stichprobe. Die jeweils 
unterschiedlichen Prozentsätze von Häusern und Gruppen in den jeweiligen 
Beobachtungsjahren wurden auf die Gesamteinnahmen bezogen. Der sich daraus ergebende 
Gesamtaufwand wurde wiederum in die unterschiedlichen Aufwandsarten (Sach- und 

















Abbildung 6-4: Ausgabenentwicklung 2004/2007/2010 Häuser und Gruppen ohne 
ProjektfördernehmerInnen 
 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen, Hochrechnungen und 
Darstellungen 
Wie aus Abbildung 6-4 hervorgeht, gab es eine Steigerung der Aufwendungen von 2004 auf 
2007 um 23% und von 2007 auf 2010 um 12%. Entsprechend der Entwicklung bei den 
Einnahmen fand eine kontinuierliche Ausgabensteigerung bei den Häusern statt. Bei den 
Konzept- bzw. Standort-/Strukturgeförderten Gruppen gab es eine Steigerung von 2004 auf 
2007 und dann wieder einen starken Rückgang.   
Eine differenzierte Betrachtung der Gesamtaufwandsentwicklung nach künstlerischem 
Aufwand und technisch-verwaltungsbasiertem Aufwand zeigt, dass es in beiden Bereichen 
eine Steigerung gab, die Steigerung im künstlerischen Bereich allerdings geringer war.  
Die Verteilung der unterschiedlichen Aufwandsarten am Gesamtaufwand zeigt, dass bei den 
Konzept- bzw. Standort-/Strukturgeförderten Häusern, der Anteil des künstlerischen 
Personalaufwands, wie auch der Anteil des Personalaufwands für Verwaltung und Technik, 
kontinuierlich gestiegen sind. Bei Verwaltung und Technik gab es einen stärkeren Sprung von 
2004 auf 2007. Der Anteil des künstlerischen Sachaufwands am Gesamtaufwand ging 
hingegen kontinuierlich zurück, wobei hier wiederum ein großer Sprung von 2004 auf 2007 
zu verzeichnen war. Der Anteil des Sachaufwands für Verwaltung und Technik am 
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Gesamtaufwand stieg von 2004 auf 2007 und blieb dann konstant. Der sonstige Aufwand 
ging kontinuierlich zurück (2010: 0,7%).  
Zusammengefasst zeigt sich somit, dass es bei den Häusern v.a. anteilmäßige 
Verschiebungen zugunsten des Personalaufwands (Kunst und Verwaltung/Technik) und 
zulasten des künstlerischen Sachaufwands sowie des sonstigen Aufwands gab.   
Tabelle 6-4: Entwicklung unterschiedliche Aufwandsarten – Häuser  
Aufwandsart 2004 2007 2010 
Gesamtaufwand € 23.597.174 € 27.093.493 € 34.009.289 
künstlerischer 
Personalaufwand 
29% 33% 36% 
Personalaufwand 
Verwaltung/Technik 
14% 19% 20% 
Künstlerischer 
Sachaufwand 
36% 25% 21% 
Sachaufwand 
Verwaltung/Technik 
18% 22% 22% 
Sonstiger Aufwand 3% 1% 1% 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen  
Anders als bei den Häusern, bei denen der künstlerische Personalaufwand durchschnittlich 
ein Drittel des Gesamtaufwandes zu den einzelnen Beobachtungszeitpunkten ausmachte, ist 
bei den Gruppen rund die Hälfte der Aufwendungen auf den künstlerischen Personalaufwand 
zurückzuführen. Die Entwicklung der unterschiedlichen Aufwandsanteile kann insgesamt als 
relativ stabil bezeichnet werden. Die wesentlichste Veränderung war eine leichte 
Verschiebung innerhalb des Personalaufwandes von 2007 auf 2010 weg von künstlerischem 
Aufwand hin zu Personalaufwand in Verwaltung und Technik.  
Tabelle 6-5: Entwicklung unterschiedliche Aufwandsarten – Gruppen  
Aufwandsart 2004 2007 2010 
Gesamtaufwand € 4.758.514 € 7.867.330 € 5.226.707 
künstlerischer 
Personalaufwand 
51% 53% 48% 
Personalaufwand 
Verwaltung/Technik 
12% 11% 15% 
Künstlerischer 
Sachaufwand 
21% 23% 23% 
Sachaufwand 
Verwaltung/Technik 
14% 12% 12% 
Sonstiger Aufwand 2% 1% 3% 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen  
Insgesamt (Häuser und Gruppen) ist eine deutlich stärkere Zunahme des Aufwandes für 
Technik und Verwaltung, im Vergleich zum künstlerischen Aufwand, festzustellen. Nach 
Angabe von VertreterInnen der Szene ist dies großteils auf die Professionalisierung sowie den 
Anstieg an Kosten im Technikbereich zurückzuführen. Anteilsmäßig ging insbesondere der 
künstlerische Sachaufwand der Häuser zurück. Entsprechend der Einnahmenentwicklung 
(siehe Kapitel 6.1) ist auch der Gesamtaufwand bei den Gruppen von 2007 zu 2010 
rückläufig. Die Verteilung des Aufwandes blieb hierbei allerdings relativ stabil.  
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6.3 WIE VIELE BESCHÄFTIGTE GAB ES?  
Das Thema Beschäftigte wurde im Rahmen der Interviews häufig angesprochen (siehe 
Kapitel 9) und war auch immer wieder Thema im Sounding Board. Generell wird im freien 
Bereich von einer Verschiebung der Ausgaben zugunsten der Infrastruktur und einer 
generellen prekären Arbeitssituation der beschäftigten KünstlerInnen berichtet.  
In der vorliegenden Erhebung wurden daher Beschäftigtendaten sowohl von permanent 
Beschäftigten als auch von freien MitarbeiterInnen abgefragt. Die freien MitarbeiterInnen 
sollten allerdings mittels eines Vertrages (z.B. Werkvertrag) direkt an das Haus bzw. die 
Gruppe angebunden sein. Damit sollten beispielsweise pauschale Produktionsbudgets, die an 
Gruppen ausbezahlt werden, die wiederum Personal beschäftigen, ausgeschlossen werden. 
Bei den dauerhaft Beschäftigten wurde nach Vollzeitäquivalenten (VZÄ) gefragt. Im Bereich 
der freien MitarbeiterInnen war dies nicht möglich und es gibt entsprechend nur Daten zur 
Anzahl der Personen (Köpfen).  
Die Hochrechnung der Beschäftigtenzahlen erfolgte explizit nicht über den Personalaufwand, 
da unklar war, ob Ausgaben für freie MitarbeiterInnen zu Sach- oder Personalaufwand 
gezählt wurden. Vielmehr wurden die durchschnittlichen Gesamtausgaben pro Beschäftigten 
aus der Stichprobe gewählt und hochgerechnet.    
Nachfolgende Abbildung 6-5 zeigt die Entwicklung der dauerhaft beschäftigten VZÄ-
MitarbeiterInnen im Beobachtungszeitraum. Interessanterweise sind, anders als der 
Personalaufwand vermuten ließe (siehe Kapitel 6.2), starke Veränderungen zwischen den 
Beobachtungszeitpunkten bei den Häusern bemerkbar. Von 2004 auf 2007 gab es um etwa 
40% weniger permanent beschäftigtes künstlerisches Personal. Danach erfolgte wieder ein 
Anstieg auf das gleiche Niveau wie im Jahr 2004. Bei der Anzahl der permanent 
beschäftigten Personen im Bereich Verwaltung und Technik gab es im Gegensatz dazu einen 
kontinuierlichen Anstieg. Die Anzahl der VZÄ stieg von 2004 auf 2010 um 125% und es gab 
2010 in den Häusern mehr fixe Beschäftigte in Verwaltung und Technik als im künstlerischen 
Bereich. Bei den Gruppen konnten keine wesentlichen Veränderungen festgestellt werden.  
Abbildung 6-5: Permanent beschäftigte VZÄ-MitarbeiterInnen in Häusern/Gruppen, 
2004, 2007 und 2010 künstlerisches Personal und Personal Verwaltung/Technik 
 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen; Anzahl 
sind Vollzeitäquivalente (VZÄ)  
Permanent Beschäftigte machen einen sehr geringen Anteil an den Gesamtbeschäftigten der 
befragten Gruppen aus. Über die drei Beobachtungszeitpunkte lag die Beschäftigtenzahl des 
künstlerischen Personals bei ca. 20 VZÄ.  
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Ähnliche Tendenzen wie bei den permanent Beschäftigten sind auch bei freien 
MitarbeiterInnen in den Häusern erkennbar. Auch hier fiel die Anzahl des künstlerischen 
Personals zwischen 2004 und 2007 um 38% und stieg zum Beobachtungszeitpunkt 2010 
wieder deutlich an und lag über dem Ausgangsniveau im Jahr 2004. Das freie Personal im 
Bereich Verwaltung und Technik war von den Personaleinschränkungen nicht betroffen. Auch 
hier stieg die Anzahl zwischen den Beobachtungszeitpunkten stetig an. 
Abbildung 6-6: Freie Beschäftigte in Häusern/Gruppen, 2004, 2007 und 2010  
künstlerisches Personal und Personal Verwaltung/Technik 
 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen; Anzahl 
sind Köpfe  
Eine Gesamtbetrachtung aller Beschäftigten zeigt, dass nach einer Reduktion der 
Beschäftigtenzahlen von 2004 auf 2007 um ca. 8% die Zahl der MitarbeiterInnen bis zum 
Jahr 2010 um etwa 50% gestiegen ist. Insgesamt sind freie Beschäftigungsverhältnisse, 
beispielsweise über Werkvertrag, unter den Konzept- und Standort-
/StrukturfördernehmerInnen deutlich verbreiteter, als eine Fixanstellung. 
6.4 WIE VIELE UND WELCHE PRODUKTIONEN GAB ES? 
Das vorliegende Kapitel beschäftigt sich nun mit der Outputseite jener Häuser und Gruppen, 
die unabhängig von der Art ihrer Förderung im Jahr 2004, in den Jahren 2007 bzw. 2010 aus 
dem Konzept- und/oder Standort-/Strukturfördertopf gefördert wurden. Die konkrete 
Vorgehensweise ist im jeweiligen Kapitel beschrieben. In welchem Umfang wurde produziert, 
aufgeführt und wie viele bzw. welche BesucherInnen konsumierten die Aufführungen, sind 
wesentliche Fragen, die in diesem Kapitel beantwortet werden.   
6.4.1 Begriffsdefinitionen  
Aufgrund des uneinheitlichen Begriffsverständnisses in der Szene wurden Definitionen zu 
zentralen Outputmerkmalen vorgegeben, um eine Einheitlichkeit in der vorliegenden Studie 
zu erlangen. Folgende Definitionen wurden in Absprache mit dem Sounding Board festgelegt 
und liegen den nachfolgend skizzierten Daten zugrunde:  
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Eine Produktion ist: “wenn ein Haus oder eine Gruppe materiell oder finanziell an dieser 
Produktion beteiligt ist und hinter dieser Produktion mindestens 7 Tage Produktionsaufwand 
stehen“. Hiermit wurde eine Abgrenzung zu kurzfristigen Einzelveranstaltungen, wie etwa 
einer Lesung, geschaffen.  
Eine Eigenproduktion ist eine Produktion eines Hauses oder einer Gruppe, „die 
ausschließlich mit eigenen Mitteln finanziert wird“. Weiters sind die bei einer Eigenproduktion 
beteiligten Personen „permanent Beschäftigte und/oder Personen, die durch Verträge (z.B. 
freier Dienstvertrag, Werkvertrag) direkt an das Haus /die Gruppe gebunden sind und nicht 
durch einen Pauschalbetrag für mehrere Personen (z.B. Produktionsbudget für eine Gruppe) 
bezahlt werden“. 
Als besonders problematisch erwies sich die Definition von Koproduktion, da diese oft mit 
dem Begriff „Kooperation“ innerhalb der Theater- und Tanzszene synonym oder nach sehr 
unterschiedlichem Begriffsverständnis verwendet wird. Für die Erhebung wurde Koproduktion 
folgendermaßen definiert: „Eine Koproduktion ist eine freiwillige Zusammenarbeit von 
mindestens zwei PartnerInnen, wobei alle Beteiligten in der Entstehungsphase der Produktion 
einen nennenswerten finanziellen und/oder künstlerischen Beitrag leisten. Es kann hierbei 
auch ein Austausch von Ressourcen (z.B.: Aufführungsort, Technik) erfolgen“. 
Aufgrund des Umstandes, dass der Begriff der Koproduktion sehr uneinheitlich ausgelegt 
wird, wurden im Rahmen der quantitativen Erhebung zwei offene Fragen inkludiert, die zum 
Ziel hatten, das jeweilige Begriffsverständnis der befragten Institutionen zu erheben. Die 
Ergebnisse dieser Erhebung sind in einem eigenen Kapitel 6.9 dargestellt.  
Gastspiele sowie Einladungen werden zur Darstellung des Austausches auf nationaler oder 
internationaler Ebene herangezogen. 
Bei einem Gastspiel handelt es sich um „eine fertige Produktion, die in ein Haus/Theater 
eingeladen und bezahlt wird. Das einladende Haus nimmt dabei keinen Einfluss auf die 
Produktion. Ein Gastspiel gibt es entsprechend nur in einem Haus und nicht bei freien 
Gruppen“. 
Unter einer Einladung ist „eine Eigenproduktion oder Koproduktion zu verstehen, die von 
einem nationalen oder internationalen Theater oder ähnlichem Veranstaltungsort eingeladen 
wird“. 
Veranstaltungen finden zusätzlich zu Aufführungen der Produktionen von Häusern/Gruppen 
statt. Beispiele hierfür sind Veranstaltungen durch Fremdvermietung oder 
Werbeveranstaltungen. 
Nachfolgend wird zunächst auf Eigenproduktionen (Kapitel 6.4.2) und dann auf 
Koproduktionen (Kapitel 6.4.3) eingegangen. Gastspiele und Einladungen folgen im Rahmen 
des Kapitels 6.5. Den Veranstaltungen sowie sonstigen Aktivitäten (z.B. Trainings und 
Workshops) ist Kapitel 6.6 gewidmet.   
6.4.2 Wie viele Eigenproduktionen wurden produziert? 
Die Hochrechnung der Eigenproduktionen erfolgte getrennt nach Gruppen und Häusern für 
das jeweilige Beobachtungsjahr. Dazu wurde die tatsächliche Anzahl der Eigenproduktionen 
aus der Stichprobe genommen und über die sich aus der Stichprobe ergebende 
durchschnittliche Anzahl an Eigenproduktionen pro Haus/Gruppe, für den Rest der Häuser 
bzw. Gruppen, die in der Primärerhebung angeschrieben wurden aber nicht geantwortet 
haben, hochgerechnet. Die Gesamtsumme dieser beiden Zahlen führte zur Gesamtanzahl an 
Eigenproduktionen, wie in Tabelle 6-6 dargestellt. 
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Aus nachfolgender Tabelle 6-6 ist ersichtlich, dass es ausgehend von 268 Eigenproduktionen 
im Jahr 2004 eine Steigerung auf 333 Eigenproduktionen im Jahr 2010 gab. Der Anstieg 
erfolgte ausschließlich im Zeitraum 2007 auf 2010. Von 2004 auf 2007 gab es insgesamt 
keine Veränderung, ein Rückgang bei den Häusern wurde durch eine Steigerung bei den 
Gruppen kompensiert.   
Der Anteil der Uraufführungen stieg zunächst von 44% auf 55% an und fiel dann wieder auf 
42% zurück.  
Während die Anzahl an Eigenproduktionen gestiegen ist, nahm die Zahl an Aufführungen 
stetig ab. Gab es 2004 durchschnittlich 19 Aufführungen pro Eigenproduktion und insgesamt 
5.160 Aufführungen, so waren es 2007 nur noch durchschnittlich 15 Aufführungen pro 
Produktion und insgesamt 3.943 Aufführungen. Im Jahr 2010 sank die Gesamtanzahl der 
Aufführungen auf den Tiefststand von 3.238 und auch die durchschnittliche Anzahl an 
Aufführungen pro Eigenproduktion lag nur mehr bei 10.  
Während die Gesamtanzahl der BesucherInnen zwischen den Beobachtungszeitpunkten 2004 
und 2007 um 19% und zwischen 2007 und 2010 um 1% gesunken ist, stieg die 
durchschnittliche Anzahl der BesucherInnen pro Aufführung von 80 Personen im Jahr 2004 
auf über 92 Personen im Jahr 2007 und 111 Personen im Jahr 2010.    
Tabelle 6-6: Eigenproduktionen- Anzahl, Anteil Uraufführungen, Aufführungen und 
BesucherInnen 2004-2007-2010 
  Häuser Gruppen Gesamt 
2004 Eigenproduktionen  219 49 268 
 
davon Uraufführungen 94 23 117 
 
Aufführungen  4717 443 5.160 
 
BesucherInnen  412.259 35.513 447.772 
2007 Eigenproduktionen  202 64 266 
 
davon Uraufführungen 110 36 146 
 
Aufführungen  3487 456 3.943 
 
BesucherInnen  307.819 56.638 364.457 
2010 Eigenproduktionen  271 62 333 
 
davon Uraufführungen 37 103 140 
 
Aufführungen  2850 388 3.238 
 
BesucherInnen  297.373 63.279 360.652 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen  
Zusammengefasst stiegen die Eigenproduktionen insgesamt stark an und erreichten 2010 
mit 333 Produktionen einen Höhepunkt. Die Anzahl der Aufführungen ging hingegen deutlich 
zurück und erreichte mit 2.850 im Jahr 2010 einen Tiefpunkt. Die Gesamtzahl der 
BesucherInnen ging etwas zurück und lag 2010 bei etwa 360.652 Personen. Eine 
ausführliche Beschreibung der BesucherInnen ist im Kapitel 6.7 zu finden. 
6.4.3 Wie viele Koproduktionen wurden produziert? 
Die Hochrechnung der Koproduktionen erfolgte in einem ersten Schritt gleichlaufend wie die 
der Eigenproduktionen. Es wurde die tatsächliche Anzahl an genannten Koproduktionen aus 
der Stichprobe herangezogen und für jene Häuser bzw. Gruppen, die nicht geantwortet 




Grundsätzlich bestand bei der Berechnung der Gesamtzahl der Koproduktionen die Gefahr 
möglicher Doppelzählungen, wenn sowohl Gruppen als auch Häuser in der Primärerhebung 
zu einer gemeinsamen Koproduktion Angaben machten. Dies würde die Gesamtzahl der 
Koproduktionen unverhältnismäßig steigern. Um diese Doppelzählungen soweit wie möglich 
herauszufiltern, wurde im Fragebogen dezidiert nach dem Anteil an Koproduktionen mit 
Gruppen bzw. Häusern gefragt, die von der MA 7 Theaterreferat gefördert wurden und 
zudem die Annahme getroffen, dass eine Koproduktion durchschnittlich mit 2,33 
PartnerInnen durchgeführt wird. Derart konnte die Gesamtzahl der angegebenen 
Koproduktionen um Doppelzählungen verringert werden. Die in der letzten Spalte der 
nachfolgenden Tabelle 6-7 dargestellten Daten sind somit tatsächliche Koproduktionen, ohne 
Doppelangaben und ohne Gruppen, die aus dem Projektfördertopf gefördert wurden. Diese 
ProjektfördernehmerInnen werden extra in Kapitel 7.1 behandelt. Eine 
Gesamtzusammenfassung der Koproduktionen aller Häuser und Gruppen inklusive der 
Großbühnen erfolgt in Kapitel 8.3.  
Tabelle 6-7: Koproduktionen- Anzahl, Anteil Uraufführungen, Aufführungen und 
BesucherInnen 2004-2007-2010 
  Koproduktionen 
(mind. ein/e 
Koproduzent/in 
von MA 7 
gefördert 
Koproduktionen 
mehr als ein/e 
Koproduzent/in 










2004 Koproduktionen 174 65 110 
 Davon 
Uraufführungen 
97 33 58 
 Aufführungen  1.293 472 867 
 BesucherInnen  81.572 31.058 53.081 
2007 Koproduktionen 265 60 188 
 Davon 
Uraufführungen 
155 17 109 
 Aufführungen  1.408 318 970 
 BesucherInnen  133.402 30.163 89.036 
2010 Koproduktionen 417 96 317 
 davon 
Uraufführungen 
280 61 201 
 Aufführungen  1.792 588 1.005 
 BesucherInnen  158.227 24.330 123.438 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen; 
Doppelzählungen bereinigt unter der Annahme, dass durchschnittlich 2,33 PartnerInnen an einer 
Koproduktion teilnehmen, * inkl. ProjektfördernehmerInnen und unbereinigt um Doppelzählungen. 
Insgesamt zeigt sich, wie aus Tabelle 6-7 ersichtlich, dass die Koproduktionen ausgehend 
von 110 im Jahr 2004 um 71% zum Jahr 2007 und um 69% zum Jahr 2010 extrem stark 
angestiegen sind. Die Anzahl der Aufführungen ist, wie auch die BesucherInnenanzahl 
kontinuierlich gestiegen. Im Jahr 2010 gab es letztlich bei etwa 1.000 Aufführungen circa 
123.000 BesucherInnen. Die durchschnittliche Anzahl an BesucherInnen pro Aufführung stieg 
von 61 im Jahr 2004 auf 92 im Jahr 2007 sowie auf 122 im Jahr 2010 an. 
Es gab somit im Beobachtungszeitraum deutlich mehr Koproduktionen mit sichtbar weniger 
Aufführungen pro Koproduktion, dafür aber mehr BesucherInnen.    
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6.5 WIE STARK WAR DER NATIONALE UND INTERNATIONALE 
AUSTAUSCH? 
Auf Basis der quantitativen Erhebung können Aussagen über nationale und internationale 
Aktivitäten der Häuser und Gruppen getroffen werden, indem Gastspiele, Einladungen und 
Angaben über PartnerInnen in Koproduktionen berücksichtigt werden. Im vorliegenden 
Kapitel werden die entsprechenden Berechnungen und Hochrechnungen zusammengefasst.  
Die internationale Öffnung wurde in der Theaterreform explizit angestrebt und in den 
Interviews der qualitativen Erhebung immer wieder angesprochen. Ebenfalls Thema in den 
Interviews war die mangelnde nationale Vernetzung. 
Die Hochrechnung bei Gastspielen und Einladungen verlief adäquat zu der Hochrechnung von 
Eigenproduktionen. Es wurde zum einen die tatsächliche Anzahl der Einladungen aus der 
Stichprobe genommen und für den Rest der Häuser bzw. Gruppen, die in der Primärerhebung 
angeschrieben aber nicht geantwortet haben, die Anzahl der Gastspiele bzw. Einladungen 
über die sich aus der Stichprobe ergebenden durchschnittliche Anzahl an Einladungen bzw. 
Gastspielen pro Haus/Gruppe hochgerechnet. Aufgrund mangelnder Daten hinsichtlich der 
BesucherInnenanzahl bei Einladungen an Gruppen wurde lediglich auf die Anzahl der 
Einladungen Bezug genommen. 
6.5.1 Einladungen  
Unter einer Einladung ist „eine Eigenproduktion oder Koproduktion zu verstehen, die von 
einem nationalen oder internationalen Theater oder ähnlichem Veranstaltungsort eingeladen 
wird“. Einladungen sind ein Beispiel dafür, dass Produktionen außerhalb des eigenen Hauses 
bzw. der ursprünglichen Spielstätte nachgefragt werden. Eine Einladung kann prinzipiell in 
eine andere nationale oder internationale Spielstätte erfolgen. Um den internationalen 
Aspekt besser erfassen zu können, wurde in der Erhebung insbesondere nach dem Anteil an 
Einladungen, die seitens internationaler Theater oder Veranstalter erfolgte, abgefragt.  
Abbildung 6-7 zeigt die Entwicklung der Einladungen im Beobachtungszeitraum. Hierbei zeigt 
sich, dass es von 2004 auf 2007 mehr als eine Verdopplung gab. Interessanterweise wurde 
diese allerdings nahezu ausschließlich von nationalen Einladungen getragen. Internationale 
Einladungen nahmen um lediglich 6% zu. Bei den Gruppen gab es sogar eine Abnahme der 
internationalen Einladungen. Im Zeitraum von 2007 auf 2010 gab es hingegen nur mehr 
einen leichten Zuwachs an Einladungen. Gleichzeitig fand eine starke Verschiebung in 
Richtung internationaler Einladungen statt. Es kamen erstmals knapp über 50% aller 
Einladungen aus dem Ausland. Sowohl Gruppen als auch Häuser bekamen deutlich mehr 











Abbildung 6-7: Einladungen Entwicklung der Anzahl national/international 
getrennt nach Häusern und Gruppen 2004/2007/2010 
 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen; 2004 gab 
es keine Angaben zu internationalen Einladungen seitens der Häuser in der Stichprobe.  
Aus nachfolgender Tabelle 6-8 ist ersichtlich, dass während des Beobachtungszeitraums eine 
kontinuierliche Verschiebung des Anteils der Gruppeneinladungen hin zu den Einladungen an 
Produktionen von Häusern stattgefunden hat. Der Anteil der erfolgten Einladungen an 
Gruppen 2004 betrug knapp 71% und fiel im Jahr 2010 auf rund 40% ab. Im selben Jahr 
kam es zu mehr Einladungen, die an Häuser ergingen als an Gruppen. Trotz der niedrigeren 
Anzahl an Einladungen an Produktionen von Häusern, konnten diese durchschnittlich 75% 
der GesamtbesucherInnenzahl bei Einladungen aufweisen. Der Großteil der ab dem Jahr 











Tabelle 6-8: Einladungen und damit verbundene Uraufführungen, Aufführungen 
sowie BesucherInnen; 2004/2007/2010 getrennt nach Häusern und Gruppen  
  
Häuser Gruppen gesamt 
2004 Einladungen 32 80 112 
 
davon Uraufführungen 24 12 36 
 
Aufführungen  72 92 115 
 
BesucherInnen  17.111 3.742 20.853 
  
Häuser Gruppen gesamt 
2007 Einladungen 116 121 237 
 
davon Uraufführungen 0 24 24 
 
Aufführungen  354 196 550 
 
BesucherInnen  37.026 16.126 53.125 
  
Häuser Gruppen gesamt 
2010 Einladungen 145 102 247 
 
davon Uraufführungen 5 14 19 
 
Aufführungen  274 129 352 
 
BesucherInnen  34.301 9.612 43.913 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen 
6.5.2 Koproduktionen mit internationaler Beteiligung  
Die Zusammenarbeit mit internationalen PartnerInnen wurde anteilig an den Koproduktionen 
insgesamt abgefragt.  
Die Hochrechnung der internationalen Koproduktionen erfolgte gleichlaufend wie die 
Hochrechnung der Eigenproduktionen. Es wurde die Anzahl an Koproduktionen mittels des in 
der Stichprobe identifizierten Anteils heraus gerechnet und entsprechend der bereits 
hochgerechneten Anzahl an Koproduktionen hochgerechnet.  
Anders als bei Koproduktionen mit der Beteiligung von Häusern und Gruppen, die ebenfalls 
von der MA 7 – Theaterreferat gefördert wurden, bestand hier nicht die Gefahr einer 




Abbildung 6-8 Häuser/Gruppen Koproduktionen 2004/2007/2010 
 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen 
Entsprechend den Entwicklungen bei Eigenproduktionen und entgegen dem Verlauf der 
Koproduktionen gab es auch bei Koproduktionen mit internationaler Beteiligung einen Abfall 
vom Jahr 2004 auf das Jahr 2007 um 4%.  
Unterteilt in Häuser und Gruppen ist bei den Häusern ein Anstieg der Koproduktionen mit 
internationalem Charakter zu erkennen. Besonders ausgeprägt war dies zwischen den Jahren 
2007 und 2010. Die Koproduktionen der Gruppen mit internationalen PartnerInnen sind sehr 
gering und haben zwischen den Beobachtungszeitpunkten noch abgenommen.  
6.5.3 Gastspiele  
Bei einem Gastspiel handelt es sich unserer Definition zufolge (siehe Kapitel 6.4.1) um eine 
fertige Produktion, die in ein Theater oder eine andere Spielstätte eingeladen wird. Auf Basis 
der vorliegenden Daten kann allerdings keine Aussage getroffen werden, ob es sich bei den 
Gastspielen um Produktionen nationaler oder internationaler Gruppen/Häuser handelt. Es 
wird daher nur auf die hochgerechnete Gesamtzahl fokussiert, die insgesamt einen Output 
der hier betrachteten Häuser darstellt.     
In Tabelle 6-9 ist zu erkennen, dass die Anzahl der Gastspiele im Beobachtungszeitraum 
zunächst etwas zurückging, um dann von 2007 auf 2010 deutlich zu steigen (+46%). Der 
Anteil der Uraufführungen an den Gastspielen ist gering und von 2004 auf 2007 deutlich 
zurückgegangen. Der Trend zu weniger Aufführungen, der sich auch bei den Eigen- und 
Koproduktionen gezeigt hat (siehe Kapitel 6.4.2 und 6.4.3), ist bei den Gastspielen ebenfalls 
zu finden. Es ist eine gleichzeitige Zunahme der durchschnittlichen Anzahl an BesucherInnen 
pro Aufführung festzustellen.  
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Tabelle 6-9: Gastspiele und damit verbundene Uraufführungen, Aufführungen 










2004 554 13,9% 5 81 
2007 467 4,1% 4 278 
2010 685 6,8% 2 337 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen 
Zusammengefasst zeigt sich bei den Gastspielen ein gleichläufiger Trend wie bei den 
Eigenproduktionen und Koproduktionen.  
6.6 WIE VIELE SONSTIGE AKTIVITÄTEN UND VERANSTALTUNGEN 
GAB ES? 
Die in der Primärerhebung abgefragten sonstigen Aktivitäten betreffen vor allem Workshops, 
Trainings und Aus- und Fortbildungsveranstaltungen. Diese Art der Aktivitäten ist verstärkt 
im Performance- und Tanzbereich zu finden. Veranstaltungen basieren vor allem auf 
Überlassung bzw. Vermietung von Räumlichkeiten für Fremdveranstaltungen. 
Die Datenlage zu Aktivitäten und Veranstaltungen seitens der in die Erhebung einbezogenen 
Gruppen ist sehr dünn. Aus diesem Grund können bei Gruppen nur Aussagen über die Anzahl 
an Aktivitäten und Veranstaltungen gemacht werden. 
Generell erfolgte die Hochrechnung der Aktivitäten entsprechend der Hochrechnung der 
Eigenproduktionen. Es wurde wiederum die tatsächliche Anzahl an genannten sonstigen 
Aktivitäten bzw. Veranstaltungen aus der Stichprobe herangezogen und für jene Häuser bzw. 
Gruppen, die nicht geantwortet haben, mittels der durchschnittlichen Anzahl an sonstigen 
Aktivitäten bzw. Veranstaltungen pro Kategorie hochgerechnet.  
Hinsichtlich Veranstaltungen zeigt die Abbildung 6-9 einen starken Anstieg zwischen den 
Beobachtungsjahren 2004 und 2007. Vor allem bei Häusern ist in diesem Zeitabschnitt die 
Anzahl der Veranstaltungen um mehr als das Vierfache angestiegen. Zwischen den 
Beobachtungszeitpunkten 2007 und 2010 war der Anstieg um 9% vergleichsweise relativ 
gering. 
Sonstige Aktivitäten haben vor allem bei den Gruppen zwischen 2004 und 2007 stark 
zugenommen. Jedoch konnten sie sich nicht auf diesem Niveau halten. Bei den Häusern ist in 
beiden Vergleichsperioden ein Anstieg zu verzeichnen.   
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Abbildung 6-9: Anzahl Veranstaltungen und sonstige Aktivitäten; 2004/ 2007/ 
2010 
 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen 
Die Anzahl an Aufführungen pro Aktivität hat sich zwischen den Beobachtungszeitpunkten in 
geringem Ausmaß verändert. Im Durchschnitt wurden die Aktivitäten der Häuser 4 Mal 
durchgeführt. Die Durchschnittliche Anzahl der BesucherInnen weist große Schwankungen 
auf. Vom Jahr 2004 auf 2007 ist sie um das 6-fache gestiegen und vom Jahr 2007 auf das 









Tabelle 6-10: Häuser /Gruppen sonstige Aktivitäten; 2004/2007/2010 
  Häuser Gruppen Gesamt 
2004 Anzahl sonstige Aktivitäten 134 23 157 
 
davon Uraufführungen 0 k.A k.A 
 
Aufführungen  653 k.A k.A 
 
BesucherInnen  9.999 k.A k.A 
2007 Anzahl sonstige Aktivitäten 230 117 346 
 
davon Uraufführungen 0 k.A k.A 
 
Aufführungen  792 k.A k.A 
 
BesucherInnen  73.358 k.A k.A 
2010 Anzahl sonstige Aktivitäten 239 68 307 
 
davon Uraufführungen 0 k.A k.A 
 
Aufführungen  892 k.A k.A 
 
BesucherInnen  51.247 k.A k.A 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen 
6.7 WIE VIELE UND WELCHE BESUCHERINNEN GAB ES? 
Im vorliegenden Kapitel wird auf die Entwicklung der BesucherInnenzahlen und die 
BesucherInnenstruktur fokussiert. Die Anzahl an BesucherInnen kann insgesamt als eine von 
mehreren wesentlichen Kennzahlen gesehen werden. Sie zeigt, wie stark das produzierte 
Angebot vom Publikum angenommen wird. Die Struktur wiederum gibt Aufschluss darüber, 
welche Gruppen sich angesprochen fühlen und ob es allenfalls Verschiebungen gab.        
6.7.1 Wie viele BesucherInnen kamen zu den unterschiedlichen 
Aktivitäten? 
Mit Bezug auf die vorab dargestellten Produktionen, Koproduktionen und weiteren Aktivitäten 
der befragten Institutionen zeigt sich die in Abbildung 6-10 dargestellte Entwicklung der 
BesucherInnenzahlen. Auf eine Unterteilung in Gruppen und Häuser wurde verzichtet, da bei 
Gastspielen die Gruppen ausgenommen sind und bei sonstigen Aktivitäten sowie 




Abbildung 6-10: BesucherInnenentwicklung bei Produktionen, Gastspielen, 
sonstigen Aktivitäten sowie Veranstaltungen; 2004/2007/2010 
 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen 
Wie aus Abbildung 6-10 hervorgeht, gab es bei den BesucherInnen von 2004 auf 2007 einen 
leichten Anstieg um 3%. Strukturell sind die Veränderungen aber durchaus bedeutend. So 
ging die BesucherInnenanzahl bei Eigenproduktionen (-19%) und Gastspielen (-42%) 
deutlich zurück. Bei Koproduktionen (+68%), sonstigen Aktivitäten und Veranstaltungen 
stieg sie hingegen an. Von 2007 auf 2010 gab es insgesamt einen deutlichen Anstieg um 
18% auf knapp über 940.000 BesucherInnen. Der Rückgang bei den Eigenproduktionen 
setzte sich ebenso fort, wie der Anstieg bei den Koproduktionen und Veranstaltungen. Die 
Gastspiele gewannen hinsichtlich der BesucherInnen gegenüber 2007 wieder an Bedeutung 
und erreichten in etwa das Niveau vom Jahr 2004.  
6.7.2 Wie ist die BesucherInnenstruktur?   
Abgesehen von der absoluten Anzahl an BesucherInnen, ist die BesucherInnenstruktur nicht 
zuletzt vor den Themen „neue BesucherInnengruppen“ sowie Gender- und Migrant-
Mainstreaming, von Interesse . 
Eine eigene BesucherInnenbefragung konnte aus Ressourcengründen im vorliegenden 
Projekt nicht durchgeführt werden. Um dennoch einen Einblick in die Struktur der 
BesucherInnen der befragten Häuser und Gruppen zu bekommen, wurden einige Fragen zur 
Soziodemographie und der Art des Publikums in die Befragung der FördernehmerInnen 
aufgenommen (siehe Anhang). Es handelt sich bei den nachfolgend dargestellten 
Ergebnissen somit nur um Schätzungen der befragten Institutionen. Zusätzlich konnte eine 
Gewichtung nach Anzahl der BesucherInnen nicht erfolgen, da nicht alle befragten 
Häuser/Gruppen über alle Zeiträume und Kategorien eine Angabe zu BesucherInnen gemacht 
hatten. Entsprechend wurden die nachfolgend dargestellten Daten über ungewichtete 
Mittelwerte berechnet, was eine zusätzliche Ungenauigkeit mit sich bringt. Die Daten sind 
daher nur als vorsichtige Tendenz zu interpretieren.  
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Wie aus Abbildung 6-11 hervorgeht, stellen Frauen mit rund 60% den größeren Anteil der 
BesucherInnen, wobei der Frauenanteil in den Häusern etwas höher als bei den Gruppen ist. 
Eine signifikante Veränderung innerhalb des Beobachtungszeitraums konnte nicht festgestellt 
werden.   
Abbildung 6-11: Geschlecht der BesucherInnen 
 
Haus: 2004: n=9, 2007: n=11, 2010: n=19 
Gruppe: 2004: n=7, 2007: n=11, 2010: n=11 
Die Personengruppe zwischen 31 und 60 Jahren ist am stärksten vertreten, die 
Personengruppen unter 15 Jahre und über 60 Jahre am wenigsten. Während bei den Häusern 
auch die 15-30jährigen stark vertreten sind, sind die BesucherInnen der Gruppen eindeutig 
zwischen 31 und 60 Jahre alt. 
Im Zeitvergleich hat bei den Häusern die Personengruppe von 31 bis 60 Jahre zugenommen. 
Bei den Gruppen konnte ein kontinuierlicher Abfall bei den über 60 jährigen beobachtet 
werden. 
Der größte Unterschied zwischen Häusern und Gruppen liegt bei BesucherInnen zwischen 15 
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Abbildung 6-12: Alter der BesucherInnen 2004/2007/2010 
 
Haus: 2004: n=9, 2007: n=10, 2010: n=19 
Gruppe: 2004: n=7, 2007: n=9, 2010: n=11 
Das Stammpublikum nahm bei den Häusern von 2004 auf 2007 (+14%punkte)  deutlich zu. 
Zusätzlich konnten von 2007 auf 2010 auch neue Publikumsschichten angesprochen werden 
(+9%punkte). Bei den Gruppen wurden von 2004 auf 2007 neue Publikumsschichten 
erreicht (+21%punkte), wobei diese bis 2010 wieder um 9%punkte gesunken sind.  
Abbildung 6-13: Stammpublikum vs. neue Publikumsschichten 
 
Stammpublikum Neue Publikumsschichten 
Haus: 2004: n=6, 2007: n=10, 2010: n=18 
Gruppe: 2004: n=5, 2007: n=10, 2010: n=9 
Haus: 2004: n=3, 2007: n=7, 2010: n=13 
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Zu der im Rahmen der Erhebung gestellte offene Frage über neu erschlossenen 
BesucherInnengruppen zeigt Tabelle 6-11 getrennt nach Häusern und Gruppen folgendes 
Bild.    
Tabelle 6-11: Neue Publikumsschichten 2004/2007/2010 
2004 2007 2010 
 Häuser  
BAKIP 
Erwachsenenproduktion                                                                         
Thematik                                                                                             
Kinder/Interessierte an 
Medien- und Bildender 
Kunst                                                  
 
StudentInnen                                                                                                                                                                                                                                                                                                    
kritisches, urbanes Publikum 
mit unterschiedlichen 
Genreinteressen                                                                                                                                                                                                                                           
TheaterbesucherInnen                                                                                                                                                                                                                                                                                              
WorkshopteilnehmerInnen 
Personen anderer Kunstorte 
wie Theater, Museum..                                                                                                                                                                                                                              
Gehörlose, Blinde                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                       
junge, sozial Interessierte                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                            
KoproduktionspartnerInnen                                                                                                                                                                                                                                                                                               
Modeinteressierte 
MusicalbesucherInnen                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                      
Kindergartengruppen 
neue SchülerInnen 
KundInnen durch diverse 
Marketingkooperationen   
stückspezifische 
InteressentInnen                                                                                                                                                                                                                                                                            
StudentInnen                                                                                                                                                                                                                                                                                                    
kritisches, urbanes 
Publikum Schwerpunkt 
nächste Generationen                                                                                                                                                                                                                                                
TheaterbesucherInnen                                                                                                                                                                                                                                                                                              
WorkshopteilnehmerInnen 
Personen anderer Kunstorte 
wie Theater, Museum..                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                     
bildungsferne Schichten/
junge MigrantInnen/ältere 
PensionistInnen                                                                                                                                                                                                                                        
KulturlotsInnen des ÖGB 
Nachbarschaftszentrum 
Kooperation Jeunesse  
Menschen mit Handicap                                                                                                                                                                                   
Personen, die an 
Geschichten interessiert 
sind, Literaturinteressierte                                                                                                                                                                                                                                       
Jugendliche aufgrund neuer 
Angebote, wie 
Nachbesprechungen von 
Produktionen                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                              
Fans  
jüngeres Publikum                                                                                                                                                                                                                                                                                   
 Gruppen  
stückspezifische 
InteressentInnen                                                                    
TheaterbesucherInnen                                                                                      
Personen, die an 
Geschichten interessiert 
sind, Literaturinteressierte                               
WorkshopteilnehmerInnen                                                                                   
junges Opernpublikum                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                   
BAKIP SchülerInnen                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                  
Nachbarschaftszentrum                                                                                                                                                                                                                                                                                        
junges Opernpublikum                                                                                                                                                                                                                                                                                        
gehörlose, Blinde                                                                                                                                                                                                                                                                                        
Gay Community;






KundInnen durch diverse 
Marketingkooperationen                                                                                                                                                                                                         
Quelle: Primärerhebung FördernehmerInnen,  
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Zusammengefasst zeigt sich bei den BesucherInnen im Beobachtungszeitraum ein etwa 
20%iger Anstieg, der allerdings auf Aktivitäten abseits der Produktionen zurückzuführen ist. 
Bei den Eigenproduktionen gab es einen kontinuierlichen Rückgang der BesucherInnenanzahl 
auf zuletzt ca. 360.000 Personen. Die Koproduktionen verzeichneten hingegen einen 
deutlichen Zuwachs an BesucherInnen, der aber den Rückgang an BesucherInnen bei den 
Eigenproduktionen nicht zu kompensieren vermochte. Hinsichtlich der Publikumsstruktur, die 
aufgrund der Art der Datenerhebung allerdings mit großer Vorsicht zu betrachten ist, zeigt 
sich ein etwas höherer Anteil an Frauen und vergleichsweise geringer Anteil an Personen 
über 60 Jahre.    
6.8 WIE WAR DIE MEDIENPRÄSENZ? 
Die Medienpräsenz hat von 2004 auf 2010 sowohl bei den Häusern als auch bei den Gruppen 
zugenommen, wobei bei den Häusern der Zuwachs sehr stark war und bei den Gruppen nur 
leicht. So haben sichdie Medienbeiträge bei den Häusern allein von 2007 auf 2010 mehr als 
verdoppelt.  
Abbildung 6-14: Medienbeiträge in Absolutzahlen 
 
Quelle: Primärerhebung FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen 
Wird der Anteil der einzelnen Medien an den Medienbeiträgen verglichen, zeigt sich ein 
starker Zuwachs des Internets bei den Gruppen auf Kosten der Printmedien und des 
Rundfunks. Bei den Häusern bleibt die anteilige Bedeutung des Rundfunks ungefähr gleich.  
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Abbildung 6-15: Medienbeiträge im Vergleich 
 
Quelle: Primärerhebung FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen 
6.9 WIE WERDEN DIE BEGRIFFE KOOPERATION UND 
KOPRODUKTION IN DEN HÄUSERN VERWENDET? 
Wie bereits Kapitel 6.4.1 zeigt, ist in der freien Tanz- und Theaterszene keine einheitliche 
Verwendung von produktionsrelevanten Begrifflichkeiten gegeben. Insbesondere  die Begriffe 
Koproduktion und Kooperation werden vielfältig und nach eigenen Definitionen verwendet. 
Zwei in der Primärerhebung eingebaute offene Fragen, nach der in den befragten Häusern 
bzw. Gruppen internen Verwendung dieser Begriffe, sollten hier einen strukturierten 
Überblick über die Heterogenität der Begriffsinterpretation geben. Nachfolgend sind die 
Ergebnisse dargestellt.     
Zur Frage über die Verwendung des Begriffs „Koproduktion“ wurden von 29 Institutionen 
Angaben gemacht. Der Begriff der Koproduktion erfährt in der Wiener Tanz- und 
Theaterszene weiterhin eine sehr dehnbare sowie heterogene Definition. Während drei 
(8,3%) befragte Institutionen der Szene die Koproduktion generell als „Zusammenarbeit mit 
einer anderen Bühne/Haus für eine Produktion“ bzw. „gemeinsame Produktion mit einer 
anderen Gruppe/Haus im In-oder Ausland“ sehen, fällt für drei weitere VertreterInnen der 
Szene die Koproduktion unter die im Fragebogen vordefinierte Begriffsverwendung: „Eine 
Koproduktion ist die freiwillige Zusammenarbeit von mindestens zwei PartnerInnen, wobei 
alle Beteiligten in der Entstehungsphase der Produktion einen nennenswerten finanziellen 
und/oder künstlerischen Beitrag leisten. Es kann auch ein Austausch von Ressourcen z.B.: 
Aufführungsort, Technik, etc. erfolgen.“  
Darüber hinaus definieren zwei weitere Institutionen Koproduktion im gleichen Sinn wie im 
Fragebogen angegeben als „Ermöglichung einer Produktion im gegenseitigen Austausch der 
zur Verfügung stehenden Mittel (materiell, personell, künstlerisch)“ bzw. als die 
Mitverantwortung der ProjektpartnerInnen von der Idee bis zur Realisierung eines Projektes, 
in dem in gleichen Maßen die künstlerischen, finanziellen und organisatorischen Mittel 
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Dennoch legen die Ergebnisse nahe, dass für insgesamt sechs (16,7%) Institutionen die 
Finanzierung die zentrale Motivation einer Koproduktion darstellt, bei der z.B. durch die 
Gewährung eines „nennenswerten Produktionskostenzuschusses“ eine gemeinsame Teilung 
der Kosten und Aufwände ermöglicht wird. Dabei kann auch noch bei dem Verhältnis der 
Einnahmenteilung differenziert werden.  
Neben der finanziellen Beteiligung, die über die „Abendgagen hinausgeht“, definiert sich die 
Koproduktion für zehn (27,8%) Institutionen zusätzlich über die Zurverfügungstellung von 
„Sach- oder Personalleistungen“ bzw. „geldwerten Leistungen“. Darunter fallen neben dem 
Bereitstellen der Infrastruktur (Spielstätte, Material, Technik), Reisen, Diäten auch 
Marketingaktivitäten (Printwerbung, Pressearbeit) sowie die „internationale Vernetzung und 
gegenseitige Profilbildung“. Erwähnenswert in diesem Kontext ist, dass diese 
Begriffsdefinition öfter von freien Gruppen (6) als von Häusern (4) genannt wurde.  
Für eine Institution muss bei einer Koproduktion die künstlerische Beteiligung im 
Vordergrund stehen, sodass der finanziellen Beteiligung nur eine zweitrangige Bedeutung 
zugeschrieben wird. Im Gegensatz dazu definierte ein anderes Haus die Koproduktion als 
„Ressourcen-Austausch“, bei der es keinen Geldfluss gibt, sondern dem Haus ein 
Mitspracherecht in künstlerischen Belangen eingeräumt wird. Noch eine andere Gruppe 
versteht unter Koproduktion nicht den Austausch von Ressourcen, sondern „einfach nur 
bewusstes Handeln und Solidarität“.  
Versucht man nun diese unterschiedlichen Antworten auf einen Nenner zu bringen, kann 
unter dem Begriff der Koproduktion eine Zusammenarbeit mit einem Schwerpunkt auf die 
finanzielle Beteiligung und Zurverfügungstellung geldwerter Leistungen verstanden werden.  
Bei der Beantwortung der Frage, wie der Begriff der „Kooperation“ im Haus bzw. in der 
Gruppe verwendet wird, enthielten sich sieben (4 Häuser, 3 Gruppen) Institutionen. Der 
Begriff der Kooperation wurde von einem wesentlichen Teil der befragten Institutionen der 
Szene als „unentgeltliche Zusammenarbeit“ definiert, die eher auf „ideellen Ressourcen“ als 
auf finanziellen Ressourcen basiert. Konkret sind hiermit der „Austausch und die Nutzung von 
Synergien“ in organisatorischer als auch inhaltlicher Sicht gemeint. Die 
KooperationspartnerInnen steuern bei dieser Zusammenarbeit Leistungen sowohl im 
künstlerischen als auch technischen Bereich bei (wie z.B. Marketing - Nutzung gegenseitiger 
Kontakte für Werbung, Raum, Bühnentechnik, Requisiten, Kostüme, etc.).  
Diesen Definitionen zufolge wird der Begriff der Kooperation ebenfalls in unterschiedlichen 
Ausprägungen verwendet. Eine Institution sieht die Kooperation als „weniger tiefgreifend als 
die Koproduktion“ an, weil sich die Kooperation auch in Bezug auf einen Teilbereich, z.B. 
Marketing, ergeben kann und unter anderem für den Image-Transfer, für Werbung und 
Publikumsvermittlung verwendet werden kann.  
Allerdings setzt sich die Kooperation für sieben (19,4%) befragte Institution auch aus einer 
finanziellen Ressourcenbeteiligung zusammen, die sich unterschiedlich charakterisieren lässt. 
Sie reicht von der gemeinsamen „Organisation finanzieller Mittel“, einem „geringen Geldfluss 
des Partners“ (quasi ‚Mindestsicherung‘), bis hin zu einer „maßgeblichen Beteiligung des 
produzierenden Partners (über 70% des Aufwandes)“.  
Zusammengefasst überwiegt beim Begriff der Kooperation eine Zusammenarbeit mit einem 
Schwerpunkt auf den Austausch ideeller Ressourcen und die Nutzung von Synergieeffekten 




6.10  CONCLUSIO UND KENNZAHLEN  
Zusammengefasst zeigt sich hinsichtlich der im vorliegenden Kapitel betrachteten Häuser 
und freien Gruppen aus der Konzept- bzw. Standortförderung  (keine Festivals bzw. 
Initiativen), dass die Gesamteinnahmen von etwa 28,8 Mio. Euro im Jahr 2004 um etwa 22% 
auf 35,0 Mio. Euro im Jahr 2007 und nochmals um etwa 15% auf etwa 40,2 Mio. Euro im 
Jahr 2010 gestiegen sind. Diese deutliche Steigerung ist hauptsächlich auf die Häuser und 
hier wiederum überwiegend auf die Zunahme von Einnahmen abseits der MA 7 Förderungen 
zurückzuführen. Es gelang den Tanz- und Theaterbühnen abseits der Großbühnen somit, 
zunehmend finanzielle Einnahmen abseits der öffentlichen Förderungen zu erzielen. Bei den 
Gruppen nahm die Bedeutung der MA 7 Förderungen hingegen zu. 
Tabelle 6-12 Kennzahlenberechnung Häuser und Gruppen 2004/2007/2010 
Kennzahlen Häuser/Gruppen 
2004 2007 2010 
Gesamteinnahmen €28.778.041 €35.029.690 €40.247.585 
Anteil MA 7 Förderung 
an Gesamteinnahmen 
70% 58% 57% 
Gesamtaufwand/BesucherIn €  37 €43,70 € 42 
MA 7 Förderung/BesucherIn €   26 €25 €  25 
Gesamtaufwand/Produktion bzw. 
Gastspiel 
€ 30.413 € 37.955 €29.408 
Gesamtaufwand/Aufführung 
Produktion bzw. Gastspiel 
€   2.685 € 5.347 €6.877 
Anteil Personalaufwand am 
Gesamtaufwand 
47% 55% 57% 
Anteil künstlerischer Personal- und 
Sachaufwand am Gesamtaufwand 
66% 62% 59% 
Verhältnis Eigenproduktionen zu 
Koproduktionen 
71%/29% 59%/41% 51%/49% 
Anzahl 
Aufführungen/Eigenproduktion 
19 15 10 
Anzahl Aufführungen/Koproduktion 8 5 3 
Anzahl Aufführungen/Gastspiel 5 3 2 
BesucherInnen/Aufführung 
Produktion bzw. Gastspiel 
78 81 114 
BesucherInnen/Produktion bzw. 
Gastspiel 
740 572 489 
Anteil internationale Koproduktionen 44% 24% 21% 
Anteil internationale Einladungen 41% 21% 53% 
Anzahl Medienbeiträge pro 
Produktion 
3 5 7 
Quelle: eigene Berechnungen 
Über den gesamten Zeitraum gab es eine Steigerung an BesucherInnen bei den 
unterschiedlichen Aktivitäten der Häuser und Gruppen. Mit den eingesetzten Mitteln konnten 
 66 
 
2010 etwa 940.000 BesucherInnen erreicht werden. Der Anstieg ist allerdings auf Aktivitäten 
abseits der Produktionen zurückzuführen. Bei den Eigenproduktionen gab es einen 
kontinuierlichen Rückgang der BesucherInnenanzahl auf zuletzt ca. 360.000 Personen. Die 
Koproduktionen verzeichneten hingegen einen deutlichen Zuwachs an BesucherInnen, der 
aber den Rückgang de Eigenproduktionen nicht zu kompensieren vermochte.  
Abgesehen davon gab es einige interessante weitere Entwicklungen. Besonders deutlich war 
die Abnahme der Anzahl an Aufführungen pro Produktion bzw. Gastspiel. Wie aus Tabelle 
6-12 hervorgeht, gab es 2010 durchschnittlich nur mehr 3 Aufführungen pro Koproduktion, 2 
Aufführungen pro Gastspiel und 10 Aufführungen pro Eigenproduktion. Gegenüber 2004 sind 
dies Rückgänge zwischen knapp 50% und zwei Drittel. Das Verhältnis zwischen Eigen- und 
Koproduktionen hat sich ebenfalls stark verändert. Lag der Anteil an Koproduktionen im Jahr 
2004 noch bei knapp 30% stieg dieser 2010 auf zuletzt fast 50%. Der Anteil an 
internationalen Koproduktionen nahm hierbei allerdings nur deutlich unterproportional zu 
und lag 2010 nur mehr bei 21%. Internationale Einladungen nahmen hingegen Anteilsmäßig 
zu und lagen zuletzt im Jahr 2010 bei 53%.    
Der Gesamtaufwand stieg im Beobachtungszeitraum kontinuierlich proportional zu den 
Gesamteinnahmen an. Anteilsmäßig stieg innerhalb des Gesamtaufwands der 
Personalaufwand. Der künstlerische Aufwand (Sach- und Personalaufwand) fiel hingegen 
anteilsmäßig, wobei dies vor allem dem relativ starken Rückgang des künstlerischen 




Jene Gruppen, die über den Projektfördertopf gefördert wurden, werden in weiterer Folge als 
ProjektfördernehmerInnen bezeichnet und im vorliegenden Kapitel beschrieben. Genauer 
sind es im Sinne dieser Studie jene Gruppen, die im Jahr 2004 aus dem Topf “Freie Gruppen” 
über den damaligen Beirat für ein dezidiertes Projekt oder ein Jahr eine Förderung erhalten 
haben und im Falle einer weiteren Förderung in den relevanten Jahren 2007 und/oder 2010 
aus dem neu gegründeten Projektfördertopf subventioniert wurden.  
Die Anzahl der Produktionen wurden über eine Förderung für ein dezidiertes Projekt sowie  
Förderungen für ein Jahr errechnet. Nach Auskunft der MA 7 Theaterreferat kann bei einer 
Jahresförderung durchschnittlich von 3 Produktionen im Jahr ausgegangen werden. 
Entsprechend der vorab dargelegten Zurechnung ergibt sich das in Tabelle 7-1 dargestellte 
Bild. Die hier angeführte Anzahl an FördernehmerInnen versteht sich ohne Gruppen, die im 
Jahr 2007 sowie 2010 eine  Förderung aus dem Konzept- bzw. Standort-/Strukturfördertopf, 
erhalten haben und somit bereits im Kapitel 6 (siehe Tabelle 6-1) angeführt wurden.  Zur 
besseren Übersicht sind hier nochmalig die Fördervolumina der in Kapitel 6 angeführten 
Gruppen und Häuser sowie das Gesamtvolumen aus dem Fördertopf „Projektförderung“ 
angeführt. 
Tabelle 7-1: ProjektfördernehmerInnen; Anzahl, Förderfälle, Produktionen, 
Fördervolumen; 2004/2007/2010 
Beobachtungsjahr  2004 2007 2010 
Anzahl Projektförder- 
nehmerInnen 
62 60 93 
Förderfälle der 
ProjektfördernehmerInnen 
65 75 103 
Produktionen der 
ProjektfördernehmerInnen 
74 110 106 
Fördervolumen gesamt  
ProjektfördernehmerInnen 
€ 1.385.660 € 1.875.900 € 1.877.000 
Fördervolumen aus dem 
Projektfördertopf für die 
ausgenommenen Gruppen/Häuser  
€ 2.543.40231 € 580.000 € 476.945 
Gesamtfördervolumen Fördertopf  
Freie Gruppen (2004)/Projektfördertopf 
€ 3.929.062 € 2.455.900 € 2.353.945 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen; ohne 
Projektförderungen an Festivals oder Initiativen; ausgenommene Gruppen/Häuser sind jene, die in 
mindestens einem Beobachtungsjahr aus der Konzept- bzw. Standort-/Strukturförderung gefördert 
wurden;  
Wie aus der Tabelle 7-1 ersichtlich ist, stieg die Anzahl der in unserem Sinn definierten 
ProjektfördernehmerInnen insbesondere zwischen den Jahren 2007 und 2010 stark an 
(+55%), während die Zahl der Produktionen leicht sank. Dies ist auf eine vergleichsweise 
hohe Anzahl an Jahresförderungen im Jahr 2007 und unsere dementsprechende 
Hochrechnung auf die Gesamtzahl an Produktionen zurückzuführen.  
Das Fördervolumen der Stadt Wien ist vom Beobachtungsjahr 2004 auf das Jahr 2007 um 
35% und vom Jahr 2007 auf das Jahr 2010 lediglich um 0,5% gestiegen, dies bei einer 
gleichzeitigen Steigerung der ProjektfördernehmerInnen um 55%. Die Subvention pro 
                                               
31 Eigene Berechnung aus dem Fördertopf „Freie Gruppen“ 
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Produktion betrug im Jahr 2007 rund 17.053 Euro und stieg im Jahr 2010 auf 
durchschnittlich 17.708 Euro, was dem Effekt der geringeren Anzahl an Jahresförderungen 
geschuldet ist.   
7.1 WIE VIELE UND WELCHE PRODUKTIONEN GAB ES? 
Da diese mittels der Datenbank der MA 7 Theaterreferat identifizierten Gruppen nicht direkt 
über die Primärerhebung befragt wurden, wurde für die weiteren Berechnungen der 
Produktionen die Annahme getroffen, dass die so genannten ProjektfördernehmerInnen im 
gleichen Verhältnis BesucherInnen, Aufführungen und Uraufführungen pro Produktion haben, 
wie Gruppen, die im Rahmen der Primärerhebung befragt wurden. Dementsprechend ergibt 
sich die in Tabelle 7-2 angeführte Anzahl an Eigenproduktionen und weiteren Kennzahlen. Es 
ist ersichtlich, dass die Eigenproduktionen von 2004 auf 2007 deutlich zunahmen und dann 
auf 2010 wieder zurückgingen. Gleiches gilt für die Aufführungen und etwas weniger 
ausgeprägt für die BesucherInnen.   
Tabelle 7-2: ProjektfördernehmerInnen; Eigenproduktionen ; 2004/2007/2010 
  Projektförder- 
nehmerInnen 
2004 Eigenproduktionen  35 
 davon Uraufführungen 16 
 Aufführungen  311 
 BesucherInnen  24.915 
2007 Eigenproduktionen  58 
 davon Uraufführungen 33 
 Aufführungen  416 
 BesucherInnen  51.638 
2010 Eigenproduktionen  48 
 davon Uraufführungen 29 
 Aufführungen  299 
 BesucherInnen  48.815 
Quelle: eigene Berechnung und Hochrechnung auf Basis der Datenbank MA 7 und Primärerhebung 
Häuser/Gruppen 
Tabelle 7-3 zeigt die Verteilung der Koproduktionen der ProjektfördernehmerInnen. Auch hier 
wurde von der Anzahl an Produktionen aus der Tabelle 7-1 ausgegangen und entsprechend 
dem Anteil an Gruppen mit Koproduktionen die Anzahl an ProjektfördernehmerInnen mit 
Koproduktionen errechnet. Die weitere Vorgehensweise inklusive Berücksichtigung des 
Anteils an Koproduktionen mit Beteiligung auch von der MA 7 geförderten PartnerInnen 
erfolgte analog zur Vorgehensweise bei den Gruppen in Kapitel 6.4.3. Nach Abzug des Anteils 
der MA 7 Koproduktionen der ProjektfördernehmerInnen an Gesamtkoproduktionen mit der 






Tabelle 7-3: ProjektfördernehmerInnen Koproduktionen 2004/2007/2010 




Anzahl an  Koproduk-
tionen mit noch mind. 
einem/r von MA 7 





2004 Koproduktionen 39 17 27 
 davon 
Uraufführungen 
30 13 20 
 Aufführungen  286 178 156 
 BesucherInnen  19.768 12.270 10.744 
2007 Koproduktionen 52 12 43 
 davon 
Uraufführungen 
41 6 36 
 Aufführungen  313 69 257 
 BesucherInnen  20.276 4.506 16.641 
2010 Koproduktionen 58 16 45 
 davon 
Uraufführungen 
53 11 44 
 Aufführungen  615 196 451 
 BesucherInnen  26.156 6.312 20.886 
Quelle: eigene Berechnungen und Hochrechnungen; Doppelzählungen bereinigt unter der Annahme, 
dass durchschnittlich 2,33 PartnerInnen an einer Koproduktion teilnehmen  
Es ist über den gesamten Zeitraum eine kontinuierliche Steigerung der Koproduktionen, 
Aufführungen und BesucherInnen festzustellen.   
Nachfolgende Abbildung 7-1 verdeutlicht nochmals die Entwicklung der Gesamtproduktionen, 
getrennt nach Eigen- und Koproduktionen, im Beobachtungszeitraum. Nach einem deutlichen 
Anstieg an Produktionen von 2004 auf 2007 gingen diese bis 2010 wieder etwas zurück, was 
ausschließlich auf die Eigenproduktionen zurückzuführen ist.  
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Abbildung 7-1: Produktionen, ProjektfördernehmerInnen, 2004/2007/2010 
 
Quelle: eigene Berechnungen und Hochrechnungen auf Basis Datenbank MA 7 und Primärerhebung 
Häuser/Gruppen; Doppelzählungen bereinigt unter der Annahme, dass durchschnittlich 2,33 
PartnerInnen an einer Koproduktion teilnehmen,  
7.2 WIE VIELE BESUCHERINNEN KAMEN ZU DEN PRODUKTIONEN?  
Die GesamtbesucherInnenzahl bei Eigen- sowie Koproduktionen, wurde aus der Tabelle 7-2 
sowie Tabelle 7-3 zusammengeführt und näher betrachtet. Im gesamten 
Beobachtunsgzeitraum nahm die BesucherInnenzahl zu, wobei auch hier die Dynamik 
ausschließlich von 2004 auf 2007 hoch war.  
Werden die BesucherInnenzahlen nach Eigen- und Koproduktionen getrennt betrachtet, sind 
bei Eigenproduktionen große Schwankungen zu erkennen (2004 auf 2007 +107%; 2007 auf 
2010 -5%).  
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Abbildung 7-2: ProjektfördernehmerInnen, BesucherInnenzahlen,2004/2007/2010 
 
Quelle: eigene Berechnung und Hochrechnung 
Die BesucherInnenzahlen bei Koproduktionen hat in beiden Perioden zugenommen, 
insbesondere jedoch zwischen den Beobachtungszeitpunkten 2004 und 2007 (+55%). 
7.3 CONCLUSIO 
Insgesamt zeigt sich bei den ProjektfördernehmerInnen ein einheitlicher Trend. Während von 
2004 auf 2007 die Anzahl an Produktionen und mit ihnen die Anzahl der Aufführungen und 
BesucherInnen stark zunahm, gab es von 2007 auf 2010 eine Konsolidierung. Bei den 
Produktionen gab es einen leichten Rückgang und bei den BesucherInnen eine leichte 
Steigerung. Die Anzahl an Aufführungen stieg kontinuierlich an, wobei zwischen 2007 und 
2010 ein deutlicher Rückgang bei den Aufführungen der Eigenproduktionen zu verzeichnen 
war. Dieser konnte jedoch durch einen sehr starken Zuwachs an Aufführungen bei den 
Koproduktionen (+75%) überkompensiert werden. Die Anzahl an Aufführungen pro 
Eigenproduktion nahm von ausgehend ca. 9 im Jahr 2004 über ca. 7 im Jahr 2007 auf ca. 6 
2010 kontinuierlich ab. Bei den Koproduktionen ist hingegen ein gegenläufiger Trend 
festzustellen. Hier gab es eine Steigerung auf zuletzt 10 Aufführungen pro Produktion, wobei 
die Anzahl der BesucherInnen pro Aufführung zurückging.   
8 GESAMTBETRACHTUNG QUANTITATIVER TEIL   
In diesem Kapitel werden die Ergebnisse der Großbühnen (siehe Kapitel 5), der Tanz- und 
Theaterhäuser sowie Gruppen in der Konzept- bzw. Standort-/Strukturförderung (siehe 
Kapitel 6) und die ProjektfördernehmerInnen (siehe Kapitel 7) soweit möglich 































8.1 WIE HOCH WAREN DIE EINNAHMEN? WELCHE EINNAHMEN?  
Die hier dargestellten Einnahmen beziehen sich auf Förderungen der Stadt Wien – MA 7 
Theaterreferat, Förderungen seitens anderer öffentlicher Stellen, wie Bund oder EU sowie 
Finanzierungen aus anderen Einnahmequellen. Darunter fallen Förderungen von anderen 
öffentlichen Stellen sowie andere Einnahmen, die im Zuge der Spielsaison, wie beispielsweise 
über Kartenverkäufe, Garderobe, Sponsoring aber auch Vermietung und Verpachtung32 
erwirtschaftet werden. 
Die Daten beziehen sich auf Angaben von Häusern, Gruppen sowie Großbühnen aus der 
Primärerhebung. Der Hochrechnungsweg für die Häuser und Gruppen ist dem Kapitel 6.1 zu 
entnehmen. Bei den Großbühnen wurden keine Hochrechnungen durchgeführt, da Großteils 
vollständige Angaben vorliegen. Sofern Datenlücken vorhanden sind, wurde es angeführt. 
Eine Hochrechnung ist aufgrund der Heterogenität der Bühnen nicht sinnvoll. Festivals und 
Initiativen sind nicht inkludiert. Für ProjektfördernehmerInnen, im Sinne dieser Studie 
definiert (siehe Kapitel 7), stehen lediglich Daten zu Fördervolumina seitens der MA 7 
Theaterreferat zur Verfügung. Die Gesamteinnahmen sind somit etwas zu niedrig, was im 
Gesamtvolumen, angesichts der sehr geringen finanziellen Bedeutung der 
ProjektfördernehmerInnen, kaum ins Gewicht fällt. Selbst unter der unrealistisch hohen 
Annahme, dass andere Einnahmequellen, abseits der MA 7 Förderung, bei den 
ProjektfördernehmerInnen das gleiche Volumen wie die MA 7 Förderung haben, würde das, 
bezogen auf die Gesamteinnahmen von 2010 in der Höhe von 169,4 Mio. Euro, gerade 1,1% 
Unterschätzung ausmachen.    
Tabelle 8-1: Einnahmen Großbühnen, Häuser, Gruppen, ProjektfördernehmerInnen 
2004/2007/2010 
Großbühnen 2004 Anteil 2007 Anteil 2010 Anteil 
MA 7 Theaterreferat 
Förderungen 
€ 39.294.928 47,0% €  59.364.621 52,0% €  61.910.743 48,7% 
andere Förderungen -
nicht Theaterreferat 
€ 12.425.634 14,8% € 16.498.833 14,5% €  13.023.850 10,2% 
andere Einnahmen € 31.967.957 38,2% € 38.238.713 33,5% €   52.308.522 41,1% 




€  127.243.115 
 
Häuser 2004 Anteil 2007 Anteil 2010 Anteil 
MA 7 Theaterreferat 
Förderungen 
€ 17.300.146 72,2% € 16.284.250 60,0% €  19.494.969 55,9% 
andere Förderungen -
nicht Theaterreferat 
€  1.460.380 6,1% € 1.362.247 5,0% €  1.807.818 5,2% 
andere Einnahmen €   5.188.123 21,7% € 9.500.365 35,0% €   13.583.333 38,9% 






Gruppen 2004 Anteil 2007 Anteil 2010 Anteil 
MA 7 Theaterreferat 
Förderungen 
€  2.740.335 56,7% € 4.012.000 50,9% €  3.634.945 67,8% 
andere Förderungen -
nicht Theaterreferat 
€  588.191 12,2% €  614.409 7,8% € 471.992 8,8% 
andere Einnahmen €  1.500.864 31,1% €  3.256.417 41,3% €  1.254.525 23,4% 
Gesamt €  4.829.391 
 




                                               




Projektförderung 2004 Anteil 2007 Anteil 2010 Anteil 
MA 7 Theaterreferat 
Förderungen 
€  1.385.660 k.A €  1.875.900 k.A €  1.877.000 k.A 
andere Förderungen -
nicht Theaterreferat 
k.A. k.A k.A. k.A k.A. k.A 







Gesamt 2004 Anteil 2007 Anteil 2010 Anteil 
MA 7 Theaterreferat 
Förderungen €   60.721.069 53% €    81.536.771 54% €    86.917.657 51% 
andere Förderungen -
nicht Theaterreferat €   14.474.205 13% €    18.475.490 12% €    15.303.662 9% 
andere Einnahmen 
€   38.656.945 34% €    50.995.496 34% €    67.146.381 40% 
Gesamt  €  113.852.219 
 
€  151.007.757 
 
€  169.367.699 
 
Quelle: eigene Berechnungen und Hochrechnungen auf Basis Datenbank MA 7; Primärerhebungen bei 
Großbühnen, Häusern und Gruppen;  
Wie aus Tabelle 8-1 hervorgeht, stiegen die Gesamteinnahmen aller von der MA 7  
geförderten Häuser und Gruppen, inkl. ProjektfördernehmerInnen, und Großbühnen im 
Beobachtungszeitraum von zunächst 114 Mio. Euro im Jahr 2004 auf zuletzt 169 Mio. Euro 
im Jahr 2010. Deutliche Steigerungen der Förderung der MA 7 gab es vor allem bei den 
Großbühnen von 2004 auf 2007. Der Anteil der MA 7 Förderung an den Gesamteinnahmen 
lag im Beobachtungszeitraum insgesamt relativ stabil bei etwas über 50% und ist bei den 
Gruppen am höchsten. Die Förderungen von anderen öffentlichen FördergeberInnen 
reduzierten sich auf zuletzt 9%. Andere Einnahmen aus Kartenverkäufen, Buffet und 
Ähnlichem stiegen zuletzt auf 40%.    
8.2 WIE HOCH WAREN DIE AUSGABEN? WELCHE AUSGABEN?   
Die hier vorgestellten Aufwendungen wurden bei den Großbühnen direkt aus der 
Primärerhebung übernommen und mit den Daten aus der Datenbank der MA 7 plausibilisiert. 
Bei den Häusern und Gruppen erfolgte eine Hochrechnung wie in Kapitel 6.2 beschrieben. Zu 
ProjektfördernehmerInnen standen hinsichtlich ihrer Aufwendungen keine Daten zur 
Verfügung. Wie bereits oben bei den Einnahmen skizziert (siehe Kapitel 8.1) ist hierdurch 
insgesamt nur eine sehr geringe Unterschätzung des Gesamtvolumens gegeben. Wie aus 
Tabelle 8-2 ersichtlich ist, gab es insgesamt und auch bei den Großbühnen und Häusern 
kontinuierliche Aufwandssteigerungen im Beobachtungszeitraum. Bei den Gruppen lag der 
hochgerechnete höchste Aufwand im Jahr 2007 und ging dann bis 2010 wieder zurück.   
Tabelle 8-2 Aufwendungen Großbühnen, Häuser, Gruppen, 
ProjektfördernehmerInnen 2004/2007/2010 
Großbühnen  2004 Anteil 2007 Anteil 2010 Anteil 
künstlerischer 
Personalaufwand 
€ 35.353.793,76 36,4% €35.480.834,75 33,3% € 50.959.207,18 40,3% 
künstlerischer 
Sachaufwand 
€ 13.390.081,73 13,8% € 17.722.707,36 16,6% € 16.283.542,88 12,9% 
Personalaufwand 
Technik/Verwaltung 
€ 23.609.086,48 24,3% € 25.261.212,64 23,7% € 30.506.305,79 24,1% 
Sachaufwand 
Technik/Verwaltung  
€ 24.752.169,37 25,5% € 27.941.796,00 26,3% €  28.750.441,31 22,7% 








Häuser 2004 Anteil 2007 Anteil 2010 Anteil 
künstlerischer 
Personalaufwand 
€  6.811.858,38 28,9% €  9.006.320,88 33,2% € 12.395.571,36 36,4% 
künstlerischer 
Sachaufwand 
€ 8.504.876,62 36,0% €  6.791.331,45 25,1% €  7.045.193,54 20,7% 
Personalaufwand 
Technik/Verwaltung 
€ 3.393.350,73 14,4% €  5.114.968,18 18,9% € 6.797.213,62 20,0% 
Sachaufwand 
Technik/Verwaltung  
€ 4.250.888,78 18,0% €  5.896.800,48 21,8% € 7.548.469,59 22,2% 
sonstiger Aufwand €   636.199,68 2,7% €  284.072,43 1,0% € 222.840,50 0,7% 






Gruppen 2004 Anteil 2007 Anteil 2010 Anteil 
künstlerischer 
Personalaufwand 
€  2.425.258,90 51,0% €   4.166.402,77 53,0% €   2.524.812,65 48,3% 
künstlerischer 
Sachaufwand 
€  996.784,18 20,9% €  1.805.197,44 22,9% €   1.180.173,28 22,6% 
Personalaufwand 
Technik/Verwaltung 
€ 574.847,55 12,1% €    823.163,18 10,5% €  779.047,82 14,9% 
Sachaufwand 
Technik/Verwaltung  
€  664.589,78 14,0% €           965.928,06 12,3% €           604.368,65 11,6% 
sonstiger Aufwand € 97.034,08 2,0% €           106.638,11 1,4% €           138.304,36 2,6% 
Gesamt € 4.758.514,50 
 
€        7.867.329,56 
 
€        5.226.706,75 
 







Gesamt  2004 Anteil 2007 Anteil 2010 Anteil 
künstlerischer 
Personalaufwand €           44.590.911 36% €           72.537.345 44% €           65.879.591 40% 
künstlerischer 
Sachaufwand €           22.891.743 18% €           26.319.236 16% €           24.508.910 15% 
Personalaufwand 
Technik/Verwaltung €           27.577.285 22% €           31.199.344 19% €           38.082.567 23% 
Sachaufwand 
Technik/Verwaltung  €           29.667.648 24% €           34.804.525 21% €           36.903.280 22% 
sonstiger Aufwand €                 733.234 1% €                 390.711 0% €                 361.145 0% 
Gesamt €         125.460.820 100% €         141.367.373 100% €         165.735.493 100% 
Quelle: eigene Berechnungen und Hochrechnungen auf Basis Datenbank MA 7; Primärerhebungen bei 
Großbühnen, Häusern und Gruppen;  
Insgesamt liegt der Gesamtaufwand der von der MA 7 geförderten Tanz- und Theaterszene 
ohne Festivals im Jahr 2010 bei etwa 165 Mio. Euro. Der künstlerische Sach- und 
Personalaufwand hatte hierbei eine Anteil von etwa 55%. Der Personalaufwand insgesamt 
lag bei einem Anteil von etwa 63% und ist seit 2004 kontinuierlich gestiegen. Ein Rückgang 
war v.a. beim künstlerischen Sachaufwand zu verzeichnen.     
8.3 WIEVIELE PRODUKTIONEN UND AUFFÜHRUNGEN GAB ES?   
8.3.1 Wie viele Eigenproduktionen und Aufführungen gab es?  
Bei den Eigenproduktionen ist die Datenlage vergleichsweise gut und es können sinnvolle 
Gesamtaussagen getroffen werden.  Aus nachfolgender Tabelle 8-3 ist zu erkennen, dass es 
ausgehend von 366 Eigenproduktionen im Jahr 2004 eine Steigerung auf 517 
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Eigenproduktionen im Jahr 2010 gab. Die Steigerung war von 2007 auf 2010 (+66 
Produktionen) geringer als von 2004 auf 2007 (+85 Produktionen). Der Anstieg im Zeitraum 
2004 auf 2007 ist allerdings ausschließlich jenen Gruppen, die in der Projektförderung 
waren, und den Großbühnen zuzuschreiben. Von 2007 auf 2010 erfolgte der Anstieg dann im 
Gegensatz dazu nahezu ausschließlich bei jenen Häusern/Gruppen, die in der Konzept- bzw. 
Standort-/Strukturförderung waren. Der Anteil der Uraufführungen stieg zunächst von 44% 
auf 55% an und fiel dann wieder auf 48% zurück.  
Während die Anzahl an Eigenproduktionen kontinuierlich gestiegen ist, nahm die Zahl an 
Aufführungen kontinuierlich ab. Gab es 2004 mit durchschnittlich 20 Aufführungen pro 
Eigenproduktion noch 7.235 Aufführungen, so waren es 2007 nur noch durchschnittlich 14 
Aufführungen pro Produktion und insgesamt 6.244 Aufführungen. Im Jahr 2010 sank die 
Gesamtanzahl der Aufführungen auf den Tiefststand von 5.634 und auch die 
durchschnittliche Anzahl an Aufführungen pro Eigenproduktion lag nur mehr bei 11.  Die 
Gesamtanzahl der BesucherInnen blieb hingegen vergleichsweise stabil und konnte von 2007 
auf 2010 sogar etwas ausgebaut werden. Entsprechend ist die durchschnittliche Anzahl der 
BesucherInnen pro Aufführung von 205 Personen im Jahr 2004 über 224 Personen im Jahr 
2007 auf 292 Personen im Jahr 2010 gestiegen.   
Tabelle 8-3: Eigenproduktionen- Anzahl, Anteil Uraufführungen, Aufführungen und 
BesucherInnen 2004/2007/2010 





2004 Eigenproduktionen  63 268 35 366 
 davon 
Uraufführungen 
k.A. 117 16 k.A. 
 Aufführungen  1764 5160 311 7235 
 BesucherInnen  1.011.259 447.772 24.915 1.483.946 
2007 Eigenproduktionen  127 266 58 451 
 davon 
Uraufführungen 
k.A. 146 33 k.A. 
 Aufführungen  1885 3943 416 6244 
 BesucherInnen  982.481 364.457 51.638 1.398.576 
2010 Eigenproduktionen  137 333 48 518 
 davon 
Uraufführungen 
k.A. 140 29 k.A. 
 Aufführungen  2.097 3.238 299 5.634 
 BesucherInnen  1.235.597 360.652 48.815 1.645.064 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen 
Zusammengefasst stiegen die Eigenproduktionen insgesamt stark an (von 2004 auf 2007 
+23%; 2007 auf 2010 +15%) und erreichten 2010 mit 517 Produktionen einen Höhepunkt. 
Die Anzahl der Aufführungen ging hingegen deutlich zurück und erreichte mit 5.634 im Jahr 
2010 einen Tiefpunkt. Durchschnittlich wurden Eigenproduktionen im Jahr 2004 20 Mal 
aufgeführt und im Jahr 2010 lediglich 11 Mal. Die Gesamtzahl der BesucherInnen war 
vergleichsweise stabil und lag 2010 bei etwa 1,65 Mio. Personen.   
Folgende Abbildung 8-1 zeigt die skizzierten Trends nochmals graphisch.   
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Abbildung 8-1 Entwicklung Eigenproduktionen: GRB, Häuser, Gruppen, 
ProjektfördernehmerInnen       2004/2007/2010 
 
 
Quelle: Primärerhebung, eigene Berechnungen 
Insbesondere bei den Großbühnen ist zwischen dem Beobachtungszeitpunkt 2004 und 2007 
eine über 100%ige Steigerung bei den Eigenproduktionen erkennbar. Ein Rückgang der 
Eigenproduktionen erfolgte bei den Gruppen zwischen den Jahren 2007 und 2010 um -3% 
und den ProjektfördernehmerInnen um -17%. 
8.3.2 Wie viele Koproduktionen und Aufführungen gab es? 
Aufgrund fehlender Daten zu Koproduktionen von Großbühnen können diese hier nicht 
berücksichtigt werden. Die nachfolgend dargestellten Daten beziehen sich somit auf  
Häuser/Gruppen und ProjektfördernehmerInnen. Die Hochrechnung der Koproduktionen 
erfolgte in einem ersten Schritt gleichlaufend wie jene der Eigenproduktionen. Es wurde 
wiederum die tatsächliche Anzahl an genannten Koproduktionen aus der Stichprobe  
herangezogen und für jene Häuser bzw. Gruppen, die nicht geantwortet haben, mittels der 
durchschnittlichen Anzahl an Koproduktionen pro Kategorie hochgerechnet.  
Wie bei den Eigenproduktionen wurden hier die ProjektfördernehmerInnen hinzugenommen 
und entsprechend der getroffenen Annahmen (siehe Kapitel 6.4.3) berücksichtigt. Im 
Wesentlichen wurde wieder unterstellt, dass es sich bei diesen FördernehmerInnen um 
Gruppen handelt, die das gleiche prozentuelle Verhältnis, hinsichtlich Koproduktionen und 
Anteil an Koproduktionen mit Häusern, die von der MA 7 gefördert werden, haben, wie jene 
Gruppen in der Befragung.  
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Grundsätzlich bestand bei der Berechnung der Gesamtzahl der Koproduktionen die Gefahr 
möglicher Doppelzählungen, wenn sowohl Gruppen als auch Häuser in der Primärerhebung 
zu einer gemeinsamen Koproduktion Angaben machten. Dies würde die Gesamtzahl der 
Koproduktionen unverhältnismäßig steigern. Um diese Doppelzählungen soweit wie möglich 
herauszufiltern, wurde im Fragebogen dezidiert nach dem Anteil an Koproduktionen mit 
Gruppen bzw. Häusern gefragt, die von der MA 7 Theaterreferat gefördert wurden und 
zudem die Annahme getroffen, dass eine Koproduktion durchschnittlich mit 2,33 
PartnerInnen durchgeführt wird. Solcherart konnte die Gesamtzahl der angegebenen 
Koproduktionen um Doppelzählungen verringert werden. Die nachfolgend in Tabelle 6-7 
dargestellten Daten sind somit tatsächliche Koproduktionen, ohne Doppelangaben.  
Tabelle 8-4: Häuser, Gruppen ProjektfördernehmerInnen gesamt Koproduktionen- 
Anzahl, Anteil Uraufführungen, Aufführungen und BesucherInnen 2004/2007/2010 
  Koproduktionen 
(mind. ein/e 
Koproduzent/in 
von MA 7 
gefördert 
Koproduktionen 
mehr als ein/e 
Koproduzent/in 
MA 7 gefördert 
(nicht bereinigt) 
Koproduktionen 
mehr als ein/e 
Koproduzent/in 
MA 7 gefördert 
(bereinigt) 
Koproduktionen   
mit mind. einem/r 




2004 Koproduktionen 174 65 28 137 
 davon 
Uraufführungen 
97 33 14 78 
 Aufführungen  1.293 472 202 1.023 
 BesucherInnen  81.572 31.058 13.310 63.825 
2007 Koproduktionen 265 60 26 231 
 davon 
Uraufführungen 
155 17 7 145 
 Aufführungen  1.408 318 136 1.227 
 BesucherInnen  133.402 30.163 2.438 105.677 
2010 Koproduktionen 417 96 41 362 
 davon 
Uraufführungen 
280 61 26 245 
 Aufführungen  1.792 588 252 1.456 
 BesucherInnen  158.227 24.330 10.427 144.325 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen; 
Doppelzählungen bereinigt unter der Annahme, dass durchschnittlich 2,33 PartnerInnen an einer 
Koproduktion teilnehmen; Großbühnen mangels Daten nicht erfasst. Der Berechnungsweg für die 
bereinigten Koproduktionen erfolgte am Beispiel des Jahres 2004 wie folgt:  174-65+28=137 
Insgesamt zeigt sich, wie aus Tabelle 8-4 zu erkennen ist, dass die Koproduktionen, 
ausgehend von 137 im Jahr 2004 über 231 im Jahr 2007 auf 362 im Jahr 2010 angestiegen 
sind. Die Anteile an Kooperationen mit Gruppen bzw. Häusern, die ebenfalls von der MA 7 
Theaterreferat subventioniert wurden, ist zwischen den Beobachtungszeitpunkten allerdings 
von 20,4% im Jahr 2004 auf 11% sowohl im Jahr 2007 als auch im Jahr 2010 
zurückgegangen. 
Zusammengefasst und noch ohne Berücksichtigung von Doppelzählungen ist die Entwicklung 
der Eigen- und Koproduktionen getrennt nach Häusern, Gruppen und 
ProjektfördernehmerInnen in nachfolgender Abbildung 8-2 festzustellen.  
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Abbildung 8-2: Entwicklung der Eigenproduktionen und Koproduktionen getrennt 
nach Häusern, Gruppen und ProjektfördernehmerInnen 2004/2007/2010 inkl. 
Doppelzählungen; ohne Großbühnen  
 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen; 
Doppelzählungen bei Koproduktionen nicht (!) bereinigt; ohne Großbühnen, da keine Daten zu 
Koproduktionen verfügbar.    
Wie bereits beschrieben, stieg die Anzahl der Eigenproduktionen wie auch der 
Koproduktionen im Beobachtungszeitraum deutlich an. Die Dynamik lag allerdings deutlich 
bei den Koproduktionen, deren rasanter Anstieg zum Gutteil auf die sichtlich stärkeren 
Aktivitäten der Häuser in diese Richtung zurückzuführen ist. Der deutliche Anstieg zwischen 
den Jahren 2007 und 2010 ist zum Teil auch auf das Ende 2007 eröffnete Koproduktionshaus 
brut Wien zurückzuführen.  
Werden die Koproduktionen um Doppelzählungen bereinigt und entsprechend Häuser, 
Gruppen sowie ProjektfördernehmerInnen zusammengefasst, zeigt sich das gleiche Bild, dass 








Abbildung 8-3: Entwicklung der Eigenproduktionen und Koproduktionen 
2004/2007/2010 um Doppelzählungen bereinigt 
 
Quelle: Primärerhebung bei FördernehmerInnen, eigene Berechnungen und Hochrechnungen; 
Doppelzählungen bereinigt unter der Annahme, dass durchschnittlich 2,33 PartnerInnen an einer 
Koproduktion teilnehmen; ohne Großbühnen, da keine Daten zu Koproduktionen verfügbar.  
8.4 WIEVIELE BESUCHERINNEN KAMEN ZU DEN AKTIVITÄTEN?   
Werden die BesucherInnen aller Produktionen, mit Ausnahme von Einladungen, betrachtet, 
so ist insgesamt ein Abfall der GesamtbesucherInnenzahlen um -7% zwischen den 
Beobachtungszeitpunkten 2004 und 2007 zu sehen sowie eine drauf folgende Steigerung um 
+19% im Jahr 2010. 
Tabelle 8-5 BesucherInnenzahlen über alle Produktionen bei Großbühnen, Häuser 
und Gruppen, ProjektfördernehmermerInnen 






2004 1.276.606 772.984 35.659 2.092.739 
2007 1.052.112 799.948 68.279 1.945.801 
2010 1.235.597 940.874 69.701 2.320.976 
Quelle: eigene Berechnungen auf Basis der im Rahmen der Studie durchgeführten Erhebungen 
Unterteilt in Großbühnen, Häuser und Gruppen sowie ProjekfördernehmerInnen, zeigt sich 
lediglich bei den Großbühnen eine Schwankung der BesucherInnenzahlen. Die Reduktion der 
BesucherInnen im Jahr 2007 im Vergleich zum Jahr 2004 um -16% kann auf das zu dieser 
Zeit im Umbau befindliche Ronacher zurückgeführt werden. 
 80 
 
8.5 ZENTRALE KENNZAHLEN IM VERGLEICH 
Nachfolgende Tabelle 8-6 und Tabelle 8-7 geben ausgewählte Kernkennzahlen der erhobenen 
und berechneten Daten wieder. Es lassen sich daraus einige interessante Schlüsse ziehen. 
Zunächst fällt auf, dass der Gesamtaufwand pro BesucherIn bei den Häusern und Gruppen 
konstant bei etwas weniger als der Hälfte der Großbühnen liegt. Wird nur die MA 7 Förderung 
herangezogen, ist das Bild ganz ähnlich, wobei hier eine klare Entwicklung zugunsten der 
Förderung von BesucherInnen der Großbühnen zu verzeichnen ist. Lag diese 2004 noch bei 
31 Euro/Jahr stieg sie auf 57 Euro im Jahr 2010. Bei den Häusern und Gruppen lag die 
Förderung hingegen stabil bei etwa 25 Euro und war damit noch geringer als bei den 
ProjektfördernehmerInnen. Salopp formuliert, werden über die Häuser und Gruppen 
BesucherInnen für die MA 7 vergleichsweise günstig erreicht.        
Extreme Unterschiede bestehen, wenn der Gesamtaufwand auf die Produktionen bzw. 
Gastspiele bezogen wird. Bei den Häusern und Gruppen liegt der Aufwand/Produktion gerade 
bei 3-5% von jenem der Großbühnen. Auch unter Einbezug der Aufführungen pro Jahr 
bleiben die Unterschiede sehr groß. Trotz kontinuierlicher Zunahme des durchschnittlichen 
Aufwands pro Aufführung bei den Häusern und Gruppen liegt dieser im Jahr 2010 immer nur 
noch bei 12% jenes Aufwands den die Großbühnen pro Produktion haben.  
Auffallend ist auch die kontinuierliche Abnahme der Förderung der MA 7 pro Aufführung bei 
den ProjektfördernehmerInnen. Dies ist ein gegenläufiger Trend, im Vergleich zu den 
Großbühnen und Häusern/Gruppen. Hier zeigen sich die Wirkungen der konstanten 
Fördersumme bei gleichzeitiger Zunahme an Förderfällen.  
Während der Anteil der MA 7 Förderung an den Gesamteinnahmen bei den Großbühnen in 
etwa gleich blieb, fiel er bei den Häusern/Gruppen deutlich. Insgesamt liegt der Anteil der MA 








Tabelle 8-6: Vergleich Großbühnen, Häuser/Gruppen und 
































Großbühnen € 76 € 31 €  837.113 €  338.749 € 45.869 €  18.562 47% 
 Häuser/ 
Gruppen 
€ 37 € 26 €    30.413 €   21.495 €   2.685 €   2.280 70% 
 Projektförder- 
nehmerInnen  
k.A. € 39 k.A. €   22.604 k.A. €    2.971 k.A. 
 Insgesamt € 60 € 29 €  113.064 €   54.721 € 11.031 €   2.074 53% 
2007 
Großbühnen € 99 € 55 €  794.079 €  443.020 €  52.186 €  29.115 52,0% 
 Häuser/ 
Gruppen 
€ 44 € 25 €    37.955 €   22.034 €  5.347 €    3.104 58% 
 Projektförder- 
nehmerInnen  
k.A. € 27 k.A. €   18.636 k.A. €    2.790 k.A. 
 Insgesamt € 73 € 42 €  122.314 €   70.547 € 17.627 €   10.167 54% 
2010 Großbühnen € 97 € 57 €  877.539 €  409.411 €  57.448 €   26.959 49% 
 Häuser/ 
Gruppen €  42 €  25 €    29.408 €    17.336 €    6.877 €     4.054 57% 
 Projektförder- 
nehmerInnen  k.A. €  27 k.A. €  20.242 k.A. €    2.501 k.A. 
 Insgesamt €  71 €  37 €   105.434 €   55.293 €  19.142 €   10.039 51% 
Quelle: eigene Berechnungen auf Basis der im Rahmen der Studie durchgeführten Erhebungen. 
Der Anteil des Personalaufwands am Gesamtaufwand liegt bei ca. 60% und nahm zuletzt von 
2007 auf 2010 sowohl bei den Großbühnen als auch den Häusern und Gruppen zu. Im 
Vergleich liegt der Anteil des Personalaufwands bei den Großbühnen höher als bei den 
Häusern und Gruppen. Der Anteil des Sach- und Personalaufwands an Technik und 
Verwaltung liegt recht konstant bei 45-47%, wobei gegenläufige Entwicklungen bei den 
Großbühnen und Häusern/Gruppen festzustellen sind. Während es bei den Großbühnen einen 
leichten Rückgang des Anteils an Technik- und Verwaltungsaufwand gab, verzeichneten die 
Häuser und Gruppen einen kontinuierlichen Anstieg dieses. Hier könnte durchaus ein 
Zusammenhang mit der Struktur der Einnahmenentwicklung gegeben sein, bei der finanzielle 
Mittel abseits von Förderungen deutlich an Bedeutung zunahmen. Mehr Ressourcen in 









Tabelle 8-7: Vergleich Großbühnen, Häuser/Gruppen und 







































Großbühnen 61% 50% 36% k.A. 27 3 
 Häuser/ 
Gruppen 
47% 31% 33% 0,9 1,7 0,3 
 Projektförder- 
nehmerInnen  
k.A. k.A. k.A. k.A. k.A. k.A. 
 Insgesamt 58% 46% 36% k.A. 4,5 0,6 
2007 
Großbühnen 57% 50% 33% 7,9 34,3 3,4 
 Häuser/ 
Gruppen 
55% 37% 38% 1,2 3,2 0,5 
 Projektförder- 
nehmerInnen  
k.A. k.A. k.A. k.A. k.A. k.A. 
 Insgesamt 56% 47% 34% 1,9 6,6 0,8 
2010 Großbühnen 64% 47% 40% 7,9 31,4 3,2 
 Häuser/ 
Gruppen 
57% 40% 38% 3,0 3,8 0,6 
 Projektförder- 
nehmerInnen  k.A. k.A. k.A. k.A. k.A. k.A. 
 Insgesamt 63% 45% 40% 3,3 6,1 0,8 
Quelle: eigene Berechnungen auf Basis der im Rahmen der Studie durchgeführten Erhebungen. 
Interessant ist auch die Entwicklung bei den Medienbeiträgen. Wird die Anzahl der 
Medienbeiträge pro Produktion bzw. Gastspiel betrachtet,  ist klar ersichtlich, dass es bei den 
Großbühnen verhältnismäßig wenig Veränderung gab. Bei den Häusern und Gruppen gab es 
hingegen eine kontinuierliche, teilweise beachtliche Steigerung in allen Kategorien (Internet, 
Print und TV/Radio). In Summe gab es 2010 5.112 Online-Beiträge, 9.619 Beiträge in 
Printmedien und 1.222 Beiträge in Radio und TV. In Summe war der Anteil der 
Häuser/Gruppen in allen drei Kategorien höher als jener der Großbühnen (Online: 78%; 
Print: 53%; Radio/TV: 63%). Dennoch können Großbühnen pro Produktion bzw. Gastspiel 
mit weitem Abstand mehr Medienaufmerksamkeit an sich ziehen. Der Unterschied ist im 
Bereich Print mit 3,8 Medienbeiträgen bei Häusern und Gruppen im Vergleich zu 31,4 
Medienbeiträgen bei Großbühnen besonders groß. Im Internet verringert sich der Abstand 
deutlich. Die Häuser und Gruppen nutzen dieses Medium sichtlich deutlich intensiver.        
Zusammengefasst sind, rein auf Basis von Input/Output-Kennzahlen beurteilt, die 
Häuser/Gruppen effizienter als die Großbühnen und soweit Daten vorhanden, die 
ProjektfördernehmerInnen. Es sei hier nochmals explizit darauf hingewiesen, dass es sich bei 
diesem Vergleich um einen reinen Leistungskennzahlenvergleich handelt. Es werden damit 
wesentliche Dimensionen wie künstlerische Qualität und weitere gesellschaftliche, soziale und 




9 DIE THEATERREFORM, IHRE WIRKUNGEN UND DIE 
SICHTWEISE UNTERSCHIEDLICHER STAKEHOLDER 
– DER QUALITATIVE TEIL   
Parallel zur quantitativen wurde eine qualitative Erhebung durchgeführt, um ein möglichst 
umfangreiches Bild der Wirkungen der Theaterreform aufzeigen zu können. Diese Erhebung 
fokussierte primär auf die beiden Forschungsfragen zu den kulturpolitischen Zielen und der 
Umstellung des Fördersystems. 
9.1 EINLEITUNG QUALITATIVER TEIL DER EVALUATION 
Im Rahmen der qualitativen Erhebung wurden 24 leitfadengestützte Interviews mit 
VertreterInnen aller Anspruchsgruppen der freien Szene geführt. Der Leitfaden diente als 
grobe Struktur, die es ermöglichte im Rahmen der Interviews zusätzliche Themen 
anzusprechen. Diese spiegeln die Meinungen einzelner Anspruchsgruppen wieder und können 
deshalb auch widersprüchlich sein. Bei der Stichprobenziehung handelt es sich um ein 
„theoretisches Sampling“. Das heißt, es wurden Personen in das Sample aufgenommen, die 
aufgrund ihres beruflichen und fachlichen Hintergrunds sowie des Tätigkeitszeitraums 
möglichst umfänglich über die Bedeutung und Wirkung der Wiener Theaterreform und die 
Entwicklungen der letzten Jahre Auskunft geben können. Diese Art des Samplings ermöglicht 
es, Aussagen zu treffen ohne mit allen Personen aus dem Feld zu sprechen. Das Sample 
besteht aus FördernehmerInnen aus allen drei Fördertöpfen, VertreterInnen der IG Theater, 
KuratorInnen, JurorInnen, VertreterInnen des BMUKK, KultursprecherInnen der politischen 
Parteien im Wiener Gemeinderat sowie Personen, die den Prozess der Reform intensiv 
verfolgt haben und in diesem Sinne als ExpertInnen gelten. 
Die Theaterreform und ihre Ziele: 
Aus dem Leitbild zur Wiener Theaterreform können folgende Ziele herausgelesen 
werden: 
1. die Aufhebung der administrativen Trennung von Mittel- und Kleinbühnen und 
freien Gruppen 
2. personelle Erneuerung einer großstädtischen Theaterlandschaft 
3. mehr Transparenz und Einheitlichkeit in den Vergabeverfahren 
4. die Etablierung eines Koproduktionshauses  
5. die Betonung der Notwendigkeit von Spartenhäusern  
6. neue Publikumsschichten erschließen, insbesondere auch junge Menschen und 
Gruppen der Gesellschaft, deren kulturelle Bedürfnisse im Kulturbetrieb bislang 
unterrepräsentiert sind 
7. internationale Öffnung, Netzwerke für Kooperationen und künstlerischen 
Austausch knüpfen 
8. Nachwuchsförderung  
9. Innovationsförderung  
Für die Umsetzung waren dabei folgende Punkte laut Leitbild zentral: 
 Hohe Qualität und Professionalität sowohl im künstlerischen als auch im 
administrativ-organisatorischen Bereich zu fördern.  
 Durch innovative Ansätze zur künstlerischen Weiterentwicklung und 
Ausdifferenzierung der Darstellenden Kunst beizutragen bzw. bedeutende 
Traditionen in der Geschichte der Darstellenden Kunst aufzunehmen und 
zeitgemäß weiterzuführen. 
 Kollektive und spartenübergreifende Produktionsformate fördern. 
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 Angebote in bislang wenig versorgten Stadtgebieten zu schaffen, die mit und 
durch ihre künstlerische Arbeit im Bereich der Darstellenden Kunst prägnante 
Anknüpfungspunkte für Austausch, Verbreitung und Vernetzung auf 
internationaler Ebene liefern. 
 Prinzipien des Gender Mainstreaming anzuwenden. 
 Steigerung des allgemeinen Interesses an der Darstellenden Kunst schaffen. 
 Einen bedeutsamen Beitrag zur Konsolidierung bestehender und bei der 
Erschließung neuer Publikumsschichten zu leisten, insbesondere auch für 
jüngere ZuschauerInnen und Gruppen der Gesellschaft, die in der 
gegenwärtigen Publikumsstruktur unterrepräsentiert sind. 
 Der kulturellen und sozialen Vielfalt einer modernen Großstadt Rechnung zu 
tragen.  
 Die Förderung längerfristiger künstlerischer Prozesse, die sich nicht im 
Horizont der Aufführung erschöpfen, sondern in offenen Arbeitsprozessen und 
flexiblen Zeit- und Dispositionsrahmen neue Sehweisen und Rezeptionsformen 
schaffen.  
 Eine mögliche Verbindung von künstlerischer Produktion und 
Forschungstätigkeit, zur Entwicklung neuer Formen der Vermittlung von 
Theater, die über die traditionelle Theateraufführung als klassische 
Abendunterhaltung hinausgehen. 
 Durch temporäre Nutzung neuer Räume der Darstellenden Kunst 
Spielmöglichkeiten jenseits ihrer angestammten Reservate zu eröffnen oder 
mit Konzepten für ein „site specific theatre“ ihre künstlerische Praxis in den 
öffentlichen Raum auszudehnen. 
Dies sollte erreicht werden durch: 
- Transparenz und Einheitlichkeit im Vergabeverfahren  
- die Gewährung von Förderung ausschließlich aufgrund eines Antrags  
- die regelmäßige Evaluierung durch Fachgremien 
- begrenzte Laufzeit von Intendanzen und Förderverträgen. 
„Was waren denn überhaupt die Ziele dieser Reform?“ (7), kam immer wieder im Rahmen 
der Interviews als Frage. Es besteht somit kein klares Bewusstsein bei den Akteuren, welche 
Ziele verfolgt wurden, sondern allenfalls die Wahrnehmung, dass Förderstrukturen verändert 
wurden. Der Leitfaden thematisierte dann Themen, die mit den Zielen der Reform in 
Zusammenhang stehen. Die solcherart identifizierten positiven und negativen Effekte werden 
in den nachfolgenden Kapiteln, analog zu den angestrebten Zielen der Reform, dargestellt. 
9.2 AUFHEBUNG DER ADMINISTRATIVEN TRENNUNG VON MITTEL- 
UND KLEINBÜHNEN UND FREIEN GRUPPEN 
Die Theaterreform wird von einem großen Teil der Befragten als eine Strukturreform 
verstanden, in der es zentral um Verwaltung und Kulturpolitik geht. Die Befragten beziehen 
sich dabei auf die oben angesprochene Aufhebung der Trennung zwischen Mittel- und 
Kleinbühnen und freien Gruppen sowie auf die Änderung der Förderstrukturen, das heißt die 
Einführung der Konzeptförderung und die damit einhergehenden Entscheidungsgremien für 
die Fördervergabe. Die Förderstrukturen wurden vor der Reform als zu wenig heterogen, die 
Arbeitsstrukturen als zu wenig flexibel empfunden. Hinsichtlich dieses Punktes werden die 
Wirkungen der Theaterreform von den Befragten sehr positiv gesehen.  
„Ja, es hat sich durchaus bewährt. Es gibt einige Gruppen, bei denen ganz klar ist, wenn sie 
diese Form der Förderung nicht bekommen hätten, hätten sie nicht so was entwickeln 
können, was jetzt war.“ (18) 
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Daraus kann geschlossen werden, dass diese Trennung, die sich vor allem im Rahmen des 
Vergabesystems zeigt, zur Etablierung und damit zur Qualifizierung freier Gruppen beitragen 
kann. Freie Gruppen haben demzufolge vermehrt die Chance, eine Förderung zu erhalten 
beziehungsweise kontinuierlich gefördert zu werden.  
9.3 PERSONELLE ERNEUERUNG EINER GROSSSTÄDTISCHEN 
THEATERLANDSCHAFT 
Ein weiteres Ziel der Theaterreform war die personelle Erneuerung der Wiener 
Theaterlandschaft, sprich einen kontinuierlichen Wechsel der künstlerischen Leitung von 
Spielstätten zu ermöglichen. Die Voraussetzung dafür war/ist die Übernahme bestehender 
Mietverträge33 durch die MA 7. Ein/e Befragte Person meinte hierzu beispielsweise: 
„ (…) dass man wegkommt von diesem jeder hat sein eigenes Häuschen und das auf 
Lebenszeit, also auch von diesen Intendantengeschichten auf Lebenszeit (…)“ (4)  
Die Mietverträge sind den Interviews zufolge zwar abgelöst worden, nach der Übernahme 
jedoch bei den neuen IntendantInnen verblieben. Dies wird aus Sicht der Befragten 
problematisch gesehen, da damit die Ausschreibbarkeit der Intendanzen weiterhin nicht 
gegeben ist. Bei einigen Häusern ist die Übernahme der Mietverträge noch gänzlich 
ausgeblieben. Aus dem Stadtratsbüro wird diesbezüglich angemerkt, dass die Übernahme 
der Verträge teilweise aufgrund der hohen Ablösekosten beziehungsweise deswegen noch 
nicht stattgefunden hat, da sich die Mietpreise der Spielstätten dadurch sehr deutlich 
erhöhen würden. Es sei diesbezüglich wichtig, Entscheidungen im Zusammenspiel mit den 
jeweiligen Häusern zu treffen, um sinnvolle Maßnahmen entwickeln zu können. Weiters wird 
betont, dass bereits verstärkt Gespräche mit den jeweiligen Häusern geführt würden, um 
eine Ausschreibbarkeit der jeweiligen Intendanzen herbeiführen zu können: „(…) wir haben 
besonders im letzten Jahr diese Gespräche deutlich verstärkt, auch in der Frequenz und in 
der Intensität (…)“ (18). 
In diesem Punkt wird die Umsetzung der Theaterreform von den Befragten als noch 
unvollständig angesehen.  
9.4 MEHR TRANSPARENZ UND EINHEITLICHKEIT IN DEN 
VERGABEVERFAHREN 
Die Theaterreform hat eine Änderung der Förderstrukturen und damit einhergehend eine 
Änderung der Vergabekriterien mit sich gebracht. Die Strukturänderungen wurden in den 
Interviews entsprechend breit thematisiert und sind in den nachfolgenden Kapiteln gegliedert 
nach Vergabesystem (Kapitel 9.4.1), Vergabestruktur (Kapitel 9.4.2) und Vergabegremien 
(Kapitel 9.4.3) dargestellt.  
9.4.1 Vergabesystem 
Die generellen Aussagen bezüglich des gesamten Vergabesystems bezogen sich zu großen 
Teilen auf die Verteilung des gesamten, für die freie Szene zur Verfügung stehenden, 
Budgets. Hier wird von etlichen Befragten der Wunsch geäußert, bestehende Strukturen34 
nicht weiter auszubauen, sondern mit gleichbleibenden Strukturen mehr Projekte zu 
ermöglichen, also Gelder eher an Gruppen denn an Häuser zu vergeben. 
                                               
33 Dabei handelt es sich um Mietverträge von Spielstätten die an Privatpersonen gebunden sind. Diese 
Personen sind gleichzeitig auch die Intendanten (künstlerische LeiterInnen) der Spielstätten. 
34 damit sind Infrastrukturen wie Häuser, Proberäume etc. gemeint 
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„Insgesamt ist der gesamte Prozess sehr heterogen geblieben, mit dem Versuch 
Einzellösungen zu finden. Die stärkste Ansage ist, es ist kein einziges Theater geschlossen 
worden und damit fließt weiter die Majorität der Gelder in Strukturen und da überwiegend 
auch in unterdotierte Strukturen. Damit hat sich diese Freisetzung von Produktivität bisher 
nicht erfüllt.“ (2) 
In diesem Zitat wird zudem die Problematik angesprochen, dass Häuser teilweise über zu 
wenig Budget verfügen, um durchgehend ein eigenes Programm machen zu können. Das 
bedeutet diese Häuser sind auf Koproduktionen angewiesen. 
Die quantitativen Analysen zeigten dazu, dass abseits der Großbühnen der überwiegende Teil 
der budgetären Mittel (78%) auf vorwiegend die gleichen Institutionen verteilt wurde. (siehe 
Abbildung 9; Kapitel 4) 
Die Vergabestruktur basiert seit der Reform grundsätzlich auf drei Fördermöglichkeiten: der 
Projektförderung, der Konzeptförderung sowie der Standort- und Strukturförderung. Im 
Folgenden werden die drei Fördermöglichkeiten kurz erläutert sowie die Aussagen der 
Interviews zu den jeweiligen Fördermöglichkeiten zusammengefasst. 
9.4.1.1 Die Projektförderung 
Die Projektförderung soll sich nicht auf eine bloße Produktions- oder „Stück“-Förderung 
beschränken, sondern ausdrücklich auch Experimente mit neuen Produktionsformen und 
Formaten ermöglichen. Sie soll Projektreihen sowie längerfristige Forschungs- und 
Arbeitsprozesse mit einer ein- bis zweijährigen Förderperspektive versehen und speziell 
zugeschnittene Maßnahmen zur AnfängerInnenförderung bereitstellen. Internationale 
Vernetzung, Gastspiele und die Teilnahme an EU-geförderten Projekten sollen ermöglicht 
werden. Der temporäre Betrieb von Infrastruktur Freier Gruppen und von Spielstätten kann 
im Rahmen der Projektförderung finanziert werden.35  
Mit einer Projektförderung seien aus Sicht der Befragten nur kurze Planungshorizonte 
möglich. Die unterschiedlichen Planungshorizonte einzelner Häuser und projekt-
mittelgeförderter Gruppen haben sich für viele als problematisch erwiesen. Häuser 
programmieren ihren Spielplan viel länger im Voraus und die Entscheidung über 
Projektförderungen fällt demgegenüber relativ kurzfristig. Die Planungshorizonte für Häuser 
bezüglich Spielplangestaltung betragen circa ein halbes bis dreiviertel Jahr, die von freien 
Gruppen sind oft viel kürzer. Das heißt, dass die Spielplangestaltung in den Häusern oft 
schon abgeschlossen ist, wenn die Entscheidung über eine Projektförderung getroffen wird.  
Hier wird von Seiten mancher Befragter struktureller Handlungsbedarf gesehen. 
Die Projektförderung könnte ein Instrument sein, mit dem auch kurzfristig auf Neues und 
Experimentelles reagiert werden kann: Hier wiederum müssten die Planungshorizonte und 
Entscheidungszeiträume so kurz wie möglich sein. 
Die Möglichkeit der Ein- bzw. Zweijahresförderung wird von den Befragten als besonders 
sinnvoll erachtet. Der finanzielle Sprung einer Zweijahresförderung zu einer 
Konzeptförderung wird jedoch als relativ hoch eingestuft. Von Seiten der KünstlerInnen wird 
des Weiteren der Bedarf nach flexibleren Einreichzeiten angesprochen, da manche 
Projektideen, im Gegensatz zu langfristigen Projekten, auch spontanes Handeln erfordern. 
Generell würden sich die Befragten mehr Flexibilität im Hinblick auf Einreichtermine und 
Abrechnungszeiten wünschen. Diese Tatsache ist dem Stadtratsbüro durchaus bewusst, die 
jeweiligen Vorbereitungs- und Vorlaufzeiten werden jedoch als eine sinnvolle strukturelle 
Maßnahme im Hinblick auf die Planbarkeit einzelner Projekte angesehen. 
                                               
35 Leitbild zu Wiener Theaterreform 
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9.4.1.2 Die Konzeptförderung  
Die Konzeptförderung wird auf der Basis eines ausführlichen künstlerischen und 
unternehmerischen Konzeptes gewährt. Die Laufzeit von Fördervereinbarungen ist in der 
Regel so zu bemessen, dass die Frage der Fortsetzung der Förderung für möglichst viele 
EmpfängerInnen gleichzeitig entschieden werden kann. Auf diese Weise entsteht die 
Möglichkeit, die kulturpolitischen Rahmenbedingungen der Darstellenden Kunst regelmäßig 
neu zu definieren und den Erfordernissen der Zeit anzupassen.36 
Die Einführung der Konzeptförderung wird von allen Anspruchsgruppen vor allem in zweierlei 
Hinsicht als eine positive strukturelle Maßnahme angesehen. Erstens weil damit längere 
Planungshorizonte gegeben sind, und zweitens, weil damit bessere Anbahnungs- 
möglichkeiten37 für Kooperationen einhergehen. Gerade für internationale Koproduktionen 
und Kooperationen seien längere Planungshorizonte besonders wichtig.  
Es wird des Weiteren angemerkt, dass sich bei konzeptmittelgeförderten Gruppen der Anteil 
an künstlerischem Sach- und Personalaufwand durch Proberaum- und Büromieten, 
dauerhafte Produktionsleitungen etc., stark verringert hat, sprich ein relativ hoher Anteil der 
Förderung in technischen Sach- und Personalaufwand fließt. Damit ist gemeint, dass 
konzeptmittelgeförderte Gruppen eher dauerhaft Proberäume anmieten, als jene, deren 
Förderung über einen kürzeren Zeitraum läuft. Zudem wird berichtet, dass ein Teil des 
Geldes hier in dauerhafte Produktionsleitungen investiert wird. Beides wird als 
nachvollziehbare und teilweise sinnvolle Maßnahme beschrieben, könnte jedoch auch 
bedeuten, dass dadurch weniger Geld für künstlerischen Sach- und Personalaufwand bleibt.  
Die quantitative Erhebung zeigt dazu, dass es bei den Gruppen keine bedeutenden 
Verschiebungen beim Personal- und Sachaufwand gab. Zusätzliche Proberaummieten, Kosten 
für Produktionsleitung u.ä. schienen sich somit nicht derart niederzuschlagen, dass es 
zulasten des künstlerischen Sachaufwandes gehen würde (siehe Kapitel 6.2). 
Für die Konzeptförderung zeigt sich ein etwas anderes Bild. Der künstlerische Sachaufwand 
ist hier in den letzten Jahren vergleichsweise stärker zurückgegangen. Es wird im Rahmen 
der Interviews darauf verwiesen, dass bei den konzeptmittelgeförderten Häusern ebenfalls 
ein relativ hoher Anteil der Förderung in technischen Sach- und Personalaufwand fließt. Dies 
sei aus Sicht der Fördergeber jedoch durchaus differenziert zu sehen, da ein nicht zu 
unterschätzender Teil dieser Mittel zur Bereitstellung von Infrastruktur für die Freien 
Gruppen verwendet wird. Aus der quantitativen Erhebung geht diesbezüglich hervor, dass es 
bei den Häusern vor allem anteilmäßige Verschiebungen zugunsten des Personalaufwands 
(Kunst und Verwaltung/Technik) und zulasten des künstlerischen Sachaufwands sowie des 
sonstigen Aufwands gab. (siehe Kapitel 6.2) Demzufolge kann bestätigt werden, dass 
weniger Mittel in den künstlerischen Sachaufwand fließen, der Personalaufwand im 
künstlerischen Bereich jedoch gestiegen ist.  
Aus Sicht der Befragten wirke sich eine Verringerung des künstlerischen Sachaufwandes 
hinsichtlich mehrerer Punkte nachteilig für die beteiligten Häuser und Gruppen aus. 
Einerseits bringe es die Freien Gruppen in eine stärkere Abhängigkeit zu den Häusern, da sie, 
um dies auszugleichen, also ihre KünstlerInnen entsprechend bezahlen zu können, auf einen 
höheren Koproduktionsbeitrag angewiesen sind. Zudem wird die Auswahl des Koproduktions-
hauses von den jeweiligen KünstlerInnen damit meist über die Höhe des Koproduktions-
beitrages bestimmt. Für die Häuser stelle dies eine Einflussnahme auf die künstlerische 
Programmierung des Hauses dar. Diese wechselseitigen Abhängigkeiten, die auch in 
                                               
36 Leitbild zu Wiener Theaterreform 
37 damit ist gemeint ProjektpartnerInnen und Theater im Ausland zu suchen mit denen kooperiert  
beziehungsweise koproduziert werden kann 
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Zusammenhang mit der jeweiligen Förderlogik (vgl. Kapitel 9.4.2) zu sehen sind, werden im 
Rahmen der Interviews immer wieder thematisiert. 
Zudem gab es auch Aussagen bezüglich der Förderdauer, einige Befragte würden eine 
Konzeptförderung über drei (anstatt vier) Jahren begrüßen, da die Ausarbeitung eines 
Vierjahreskonzeptes nicht für alle Häuser und Gruppen gleich möglich und sinnvoll erscheint. 
Von Seiten der konzeptmittelgeförderten KünstlerInnen wäre eine künstlerische und 
inhaltliche Begleitung38 der durchgeführten Projekte über den gesamten Förderzeitraum der 
vier Jahre wünschenswert. Im Rahmen der Interviews geförderter KünstlerInnen wurde dazu 
beispielsweise folgende Aussage getätigt: 
„Also was ich mir von der Konzeptförderung erhoffen würde ist, dass man den Künstler über 
einen längeren Zeitraum verfolgt. Die Entwicklung auch bewertet und jetzt nicht sagt, mir 
das Stück jetzt nicht gefallen, aber das vom vorigen Jahr war gut“ (22).  
Das Interesse der FördergeberInnen sollte nicht mit dem Erhalt der Förderung enden und mit 
der Einreichung wieder beginnen, sondern auch bei den konzeptmittelgeförderten Gruppen 
und Häusern durchgehend gegeben sein. Es werden diesbezüglich bereits Mentorship-
Projekte39 von Seiten der MA 7 angedacht, die eben dazu dienen sollen, einzelne Gruppen 
und Häuser künstlerisch zu begleiten. Auch die Bewertung einzelner Projekte habe sich mit 
der Einführung der Konzeptförderung stark verändert. Die Bewertung sei viel konzeptlastiger 
geworden und würde damit prozessorientiertes Arbeiten für Freie Gruppem erschweren (vgl. 
Kapitel 9.9). Es besteht demnach weniger Spielraum für spontanes Handeln, was von Seiten 
der KünstlerInnen jedoch wünschenswert wäre. 
Ein weiteres Ziel der Reform lautete genreübergreifende Projekte vermehrt zu fördern. Dazu 
wird im Rahmen der Interviews von Seiten der KünstlerInnen betont, dass sich die 
Einreichung von genreübergreifendenden Projekten40 aufgrund der unterschiedlichen 
Zuständigkeiten der Magistratsabteilungen sehr schwierig gestaltet. Die Befragten würden 
sich hier mehr Kooperation zwischen den einzelnen Abteilungen beziehungsweise erweiterte 
Zuständigkeitsbereiche wünschen. 
9.4.1.3 Struktur- und Standortförderung 
Die Struktur- und Standortförderung wird direkt durch die Kulturabteilung der Stadt Wien 
(MA 7 Theaterreferat) vergeben. Den Interviews zufolge besteht zwar Verständnis dafür, 
dass ein bestimmter Teil der Förderungen über politische Entscheidungen vergeben wird, 
dieser Anteil wird von vielen Befragten jedoch momentan als zu hoch eingestuft. Eine Teilung 
des Struktur- und Standortfördertopfes wäre aus Sicht der Befragten eine sinnvolle 
Maßnahme, wobei dieser ausgegliederte neue Teil der Förderung, dann ebenfalls auf 
Empfehlung des Kuratoriums vergeben werden sollte. So meinte beispielsweise eine befragte 
Person:  
„Die Strukturförderung muss halt auch an ein Kuratorenteam gekoppelt werden“ (14). 
Von Seiten verschiedenster Anspruchsgruppen wurde betont, dass die Vergabe der Struktur- 
und Standortförderung als intransparent empfunden wird. Die Befragten wünschen sich 
diesbezüglich mehr Transparenz was die jeweiligen Entscheidungen betrifft. Eine befragte 
Person meinte hierzu beispielsweise: 
                                               
38
 durch ExpertInnen – dies können beispielsweise KünstlerInnen, JurorInnen oder KuratorInnen sein. 
39 Mentoring wird eingesetzt, um den Wissenstransfer zwischen Erfahrenen und weniger Erfahrenen zu 
fördern. Im Unterschied zum Coach ist der Mentor üblicherweise nicht eigens für diese Tätigkeit 
ausgebildet, sondern verfügt lediglich über einen Erfahrungs- und/oder Wissensvorsprung. 
(http://de.wikipedia.org/wiki/Mentoring) 
40 z.B. zwischen Darstellender Kunst, Kunst im Öffentlichen Raum, Mode, Film etc.  
 89 
 
„Das scheint ja wohl der wesentlich größerer Betrag zu sein, der völlig unabhängig davon 
vergeben wird. Das ist für jemanden der neu dazu kommt, unverständlich. Also, warum ein 
größerer oder vielleicht ähnlich gelagerter Betrag, völlig ohne Kuratoren und Jury, die wie 
soll man sagen als, qualitatives Korrektiv gedacht sind, vergeben werden. Das ist erst mal 
unverständlich“ (4). 
Den Aussagen der MA 7 zufolge, ist man sich dieser Tatsache sehr wohl bewusst. Hinsichtlich 
dieses Vergabesystems wird wie folgt argumentiert: Die MA 7 sieht in der Erhaltung von 
Standorten, die eine bestimmte Tradition in Wien haben und zudem spezifische Funktionen 
für den jeweiligen Bezirk erfüllen, eine wichtige Aufgabe der Kulturpolitik. Da viele dieser 
Spielstätten teilweise nach anderen Kriterien beurteilt werden als jene, die Kuratorium oder 
Jury auftragsgemäß anwenden, ist das derzeit verwendete Entscheidungssystem aus ihrer 
Sicht durchaus sinnvoll. 
„Dass es darüber und daneben hinaus auch die Notwendigkeit gibt, abseits von 
Juryentscheidungen, ein kulturpolitisches Gespür aufrecht zu erhalten. Und zu sagen, mit 
gewissen Räumen muss man je nach ihrer historischen und künstlerischen Geschichte 
umgehen. (…) Ich spiele natürlich auf die sogenannten Standortförderungen an, die nichts 
anderes sind, als wenn man so will, die letzte Entscheidung des kulturpolitisch 
Verantwortlichen. Zu sagen, wie immer man qualitativ zu einer Bühne steht, aber in 
[Ortsangabe aus Anonymisierungsgründen gelöscht] braucht es auch ein Theater (24).  
Aus Sicht der Befragten wäre diesbezüglich eher Handlungsbedarf hinsichtlich der 
Programmgestaltung dieser Häuser gegeben. Es wird im Rahmen der Interviews 
beispielsweise empfohlen, auf die Gegebenheiten der Bezirke mehr einzugehen: 
„Also in Wahrheit muss es überhaupt mehr geben in den Außenbezirken. Also zum Beispiel… 
ich will das erhalten, ich will das nicht zusperren, aber ich hätte gerne, dass die mit Stoffen 
arbeiten die dort entstehen und nicht nur irgendwelche halbwitzigen Sachen machen“ (17). 
In Zusammenhang mit der Höhe des Struktur-/Standortfördertopfes wird vielfach über eine 
Teilung gesprochen. Um einer „lebenslänglichen Institutionalisierung“ (23) entgegen wirken 
zu können, so heißt es, wird die Etablierung eines Innovativpools angeregt. Dieser Pool oder 
zusätzliche Topf könnte einen Teil der Mittel aus dem Struktur-/Standortfördertopf enthalten 
und sollte der Förderung temporärer Initiativen und anderer autonomer Ressourcen dienen. 
Damit könnten eine andere Öffentlichkeit und andere Raumkonzepte ins Blickfeld gerückt 
werden. Folgendes Zitat soll diese Empfehlung verdeutlichen:  
„(…) über Strukturen experimentell denken und arbeiten zu können, das fände ich 
wesentlich, (…) deshalb fände ich das sehr zeitgemäß, das auch mal wieder als einen Teil der 
Kunstproduktion an die KünstlerInnen zurückzugeben und schauen was daraus vielleicht 
entstehen könnte“ (23). 
In diesem Zusammenhang ginge es nicht um den weiteren Ausbau von Ressourcen, wie 
Infrastruktur in Form von Proberäumen, sondern darum Raum für neue Entwicklungen zu 
schaffen. 
9.4.2 Vergabestruktur  
Fördermittel aus dem Projektfördertopf (siehe 9.4.1.1) werden auf Grundlage der 
Empfehlungen des Kuratoriums vergeben. Die vierjährige Konzeptförderung (siehe 9.4.1.2) 
wird aufgrund der Empfehlungen der Jury vergeben. Die Mittel aus dem Struktur- und 




Das Thema Spielstättennachweis41 wurde im Rahmen der Interviews vielfach angesprochen. 
In Österreich ist kein Spielstättennachweis erforderlich. Die Wahrnehmung der Befragten 
geht jedoch dahin, dass Projekte ohne Spielstättennachweis in der Fördervergabe 
benachteiligt würden. Dies liege einerseits daran, dass einzelne Häuser die Förderung 
bestimmter Produktionen bei den KuratorInnen vorantreiben, da diese für ihre 
Spielplangestaltung wichtig sind. Andererseits würden Projekte jener Gruppen, die bereits 
einen Koproduktionspartner haben, von Seiten der KuratorInnen als eher realisierbar 
eingestuft.  
„Also ich glaube, hier ist der Konflikt eher der, dass die Kuratoren einerseits von den 
Häusern bedrängt werden, die dann bestimmte Stücke einfach haben wollen, ja. Und sagen 
die spielen aber bei uns, wir brauchen die und bitte, fördert die und andererseits wollen die 
Gruppen einzeln gefördert werden (...) offiziell gibt es keinen Spielstättennachweis, rechtlich 
gibt es das nicht“ (9). 
Die Studie,42 die als Grundlage für die Entwicklung des Leitbildes zur Wiener Theaterreform 
diente, spricht die Förderung künstlerischer Qualität als ein wesentliches Ziel für die Zukunft 
der freien Szene aus. Dies sollte unter anderem durch die ausreichende Förderung qualitativ 
hochwertiger Projekte und eine entsprechende Nachwuchs- und Innovationsförderung 
gewährleistet werden. Im Rahmen der Interviews wurden zwei mögliche 
förderstrukturbedingte Vergabeszenarien beschrieben. Einerseits eine Spezialisierung auf 
einen bestimmten Bereich43 (schmale Förderlogik44) und andererseits die Schaffung eines 
möglichst breiten Angebotes (breite Förderlogik45). Weiters wurden die Vor- und Nachteile 
einer „schmalen“ beziehungsweise „breiten“ Förderlogik angesprochen.  
Die „schmale“ Förderlogik hätte aus Sicht der Befragten den Vorteil von größeren 
Projektbudgets für einzelne Häuser und Gruppen und somit von angemesseneren Gagen. 
Zudem könnten damit auch eine klare Programmatik und eine thematische 
Schwerpunktsetzung erfolgen. Dies hat allerdings den Nachteil, der auch gesehen wird, dass 
der Kreis an FördernehmerInnen kleiner wird. Der Vorteil einer „breiteren“ Förderlogik liegt 
für die Befragten in der möglichen Vielfalt des Angebotes und der damit verbundenen 
größeren Chance eine Förderung zu erhalten. Andererseits sind die Projektbudgets der 
einzelnen Häuser und Gruppen dadurch geringer. 
Das KuratorInnenteam Angela Glechner, Andre Turnheim und Marianne Vejtisek hatte aus 
Sicht der Befragten im Sinne einer „schmalen“ Förderlogik weniger Projekte mit mehr Mitteln 
gefördert. Diese Aussagen können durch die Kennzahlen aus der quantitativen Erhebung 
bestätigt werden. Demnach gab es im Jahr 2004 118 Förderfälle, im Jahr 2007 gab es 96 
Förderfälle und im Jahr 2010 wieder 119 Förderfälle in der Projektförderung.46 (siehe Kapitel 
4) Das heißt in den Jahren 2007-2009 wurde versucht weniger Projekte mit mehr Mitteln zu 
fördern. Das derzeitige Kuratorium Andrea Amort, Angela Heide, Jürgen Weishäupl 
(06/2009-05/2011), Andreas Hutter wird als ein sehr Aktives beschrieben. Den Interviews 
zufolge wird mit diesem Kuratorium in der Projektförderung derzeit wieder eine „breite“ 
Förderlogik verfolgt, wie beispielsweise folgende Aussage zeigt:  
„Also die Gießkanne wurde nicht abgeschafft, die gießt weiterhin, finde ich momentan“ (11). 
                                               
41 Weder die Kulturabteilung der Stadt Wien noch das Kuratorium für Theater, Tanz und Performance 
verlangt einen Spielstättennachweis für Wien im Zuge der Projekteinreichungen (http://www.kuratoren-
theatertanz.at/antraege.html) 
42 Mattheiß, Lackenbucher und Thier:  Freies Theater in Wien. Reformvorschläge zur Förderung Freier 
Gruppen im Bereich der Darstellenden Kunst. Mai, 2003. 
43  Thematisch oder eine bestimmte Sparte 
44 im Folgenden als „schmale“ Förderlogik behandelt 
45 im Folgenden als „breite“ Förderlogik behandelt 
46 diese Zahlen beziehen sich auf alle von der MA 7 geförderten Häuser und Gruppen 
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Wenn man diese Aussagen der quantitativen Ergebung gegenüberstellt, so zeigt sich dort, 
dass von 2004 bis 2007 die Anzahl der  FördernehmerInnen in der Projektförderung ungefähr 
gleich geblieben ist (von 62 auf 60), während sie in den Jahren 2007 bis 2010 stark 
zugenommen hat (von 60 auf 93). Hingegen sind die Fördervolumina der Stadt Wien 
während den Beobachtungsjahren 2004 auf 2007 um 35% gestiegen, während sie vom Jahr 
2007 auf das Jahr 2010 lediglich um 0,5% gestiegen sind47. (vgl. Kapitel 7; Tabelle 7-1). 
Daraus geht hervor, dass derzeit tatsächlich mehr FördernehmerInnen mit weniger Mitteln 
gefördert werden, also eine „breite“, wie in den Interviews angeklungen, Förderlogik verfolgt 
wird. Um die jeweils aktuelle Förderlogik der Stadt Wien nachvollziehen zu können, wünscht 
sich ein Teil der Befragten ein klares Statement von Seiten der Kulturpolitik. Also eine klare 
Aussage darüber welche Logik die Stadt (MA 7) im Hinblick auf die Vergabe der Fördermittel 
verfolgt. Zum Ausdruck kommt dies im Rahmen der Interviews beispielsweise über folgende 
Aussage:  
„Das heißt hier gibt es einfach viel zu wenig kulturpolitisches Statement dazu, das man sagt, 
okay das sind unsere Häuser, wir betreiben die.“ (8) 
Oder im Rahmen eines weiteren Interviews anders formuliert: 
„Aber die Stadt müsste sich irgendwann einmal hinsetzen und sagen im Sinn von „ganz oder 
gar nicht“, wie es in der Studie steht, was will ich für eine Landschaft fördern?“ (11) 
Auf diese Problematik angesprochen, kam von Seiten des Stadtratsbüros eine klare Aussage 
hinsichtlich der Verfolgung einer „breiten“ Förderlogik. Diese kann wie folgt 
zusammengefasst werden: Die Verteilung der Mittel auf weniger Gruppen48, hätte demnach 
zur Folge, dass erstens nach einiger Zeit die Fördermittel für die geförderten Gruppen und 
Häuser wieder zu wenig wären und zweitens die Wiener Theaterlandschaft „austrocknen“ 
(24) würde. Dabei wird die Gefahr der Ausdünnung der Wiener Szene angesprochen, die eine 
„schmale“ Förderlogik zur Folge haben könnte. In der Breite des Angebotes wird zudem die 
Chance der Vielfalt gesehen.  
„Weil das erstens dann innerhalb von einem oder zwei Jahren auch diese Konzentration der 
Mittel zu wenig wird für die, die es dann haben und man trocknet eigentlich sehr, sehr viel 
aus. Wahrscheinlich wird Kulturförderung und Kunstförderung und Theaterförderung immer 
unperfekt bleiben.“ (24) 
Ein weiteres Thema in diesem Zusammenhang waren die Vergabeentscheidungen des 
Kuratoriums. Dazu wird von Seiten der KuratorInnen angemerkt, dass große Teile der 
Fördermittel bereits aufgrund von Kooperationswünschen einzelner Häuser beziehungsweise 
über Ein- und Zweijahresförderungen relativ „fix“ vergeben sind. Der Spielraum für die 
Förderung anderer Projekte wird als ziemlich eng beschrieben (siehe Kapitel 9.4.2).  
Bringt man diese Aussagen mit der quantitativen Erhebung in Zusammenhang so zeigt sich, 
dass der überwiegende Teil der budgetären Mittel (78%) auf immer die gleichen Institutionen 
verteilt wird. (vgl. Kapitel 4; Tabelle 4-8) Das heißt, es werden häufig die immer gleichen 
Häuser und Gruppen gefördert.  
Auch das Thema Koproduktion war in Zusammenhang mit der Vergabestruktur sehr wichtig, 
denn abgesehen von brut, Tanzquartier und Dschungel Wien gibt es (nicht erst seit der 
Reform) auch etliche andere Häuser, die koproduzieren. Dies wird aus Sicht der Befragten im 
Hinblick auf die daraus entstehenden gegenseitigen Abhängigkeiten problematisch gesehen 
(vgl. Kapitel 9.5), wenn die koproduzierenden Häuser49 über zu wenig Budget verfügen, um 
                                               
47 Diese Zahlen beziehen sich auf FördernehmerInnen aus dem Projektfördertopf 
48 schmale Förderlogik 
49 Jene die koproduzieren jedoch nicht dezidiert als Koproduktionshaus gedacht waren wie brut Wien, 
Tanzquartier Wien etc. 
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das Haus durchgehend mit Eigenproduktionen bespielen zu können. Aus Sicht der 
KünstlerInnen können diese Häuser keine ausreichenden Koproduktionsmittel zur Verfügung 
stellen. Daraus folgt für die Befragten, dass mehr Geld direkt in Freie Gruppem fließen sollte, 
um die Abhängigkeit der Gruppen zu den Häusern möglichst zu verringern. Ein/e Befragte/r 
erklärt das beispielsweise so: 
„Genau, und die Häuser sind mittlerweile auch darauf angewiesen. Fast jedes Haus ist ein 
bisschen Kooperationshaus, was, glaube ich, auch nicht so vorgesehen war, weil es gibt 
einfach ganz klar definierte Kooperationshäuser. Mittlerweile hat jeder so wenig Geld, dass 
jeder darauf angewiesen ist Freie Gruppen ins Haus einzuladen, was natürlich auch wieder 
die künstlerischen Profile verwässert, sage ich einmal, weil es  wahnsinnig  schwierig ist, sich 
bei diesen Zeitzyklen auch noch Sachen zu suchen, die jetzt halbwegs ins künstlerische Profil 
passen. Von inhaltlichen Einpassungen in den Spielplan ganz zu schweigen“ (11).   
Hier werden die erwähnten Abhängigkeiten ganz klar angesprochen. Aber auch aus der 
quantitativen Erhebung geht hervor, dass sich die Anzahl der Koproduktionen in den Jahren 
2004 bis 2010 fast verdreifacht hat. Waren es im Jahr 2004 noch 137 Koproduktionen, so ist 
die Zahl im Jahr 2010 auf 362 angestiegen. Gleichzeitig ist die Anzahl der Aufführungen für 
denselben Zeitraum von 1023 auf 1456 gestiegen (vgl. Kapitel 8.3.2; Tabelle 8-4). Die 
Aussagen der Interviews können demnach bestätigt werden, es wird wesentlich mehr 
koproduziert. Die durchschnittliche Anzahl der Aufführungen pro Koproduktion ging allerdings 
ausgehend von 7,4 im Jahr 2004 auf 4,0 im Jahr 2010 zurück. Es zeigt sich also eine starke 
Zunahme an Koproduktionen, die nicht allein auf die Etablierung des Koproduktionshauses 
zurückzuführen sind.  
Ein weiteres Thema, welches im Rahmen der Interviews angesprochen wurde, war jenes der 
Veranstaltungshäuser. Damit sind Häuser gemeint, die zwar eine Standortförderung 
erhalten, aber kein entsprechendes Budget hätten, um ein eigenständiges Programm 
machen zu können. Solche Häuser können aus Sicht der Befragten ausschließlich als 
Veranstaltungshäuser agieren und werden als eine halbherzige Idee wahrgenommen. Als ein 
Ort, wo zwar in Infrastruktur investiert wurde, für den laufenden Betrieb aber zu wenig Geld 
da ist, wie beispielsweise ein/e Befragter/e so schildert: 
„(…) und das ist ja der Klassiker, dass man sagt, man hat da irgendeine Struktur die einem 
passiert und dann hat man die Folgekosten. Weil die muss jedes Jahr subventioniert werden 
nämlich nicht nur die Basiskosten, sondern dann auch Geld um etwas zu bewegen. Da hätte 
man sich vorher überlegen müssen was man haben will“ (11). 
Weiters wird diesbezüglich in den Interviews erwähnt, dass es wichtig wäre, für diese Häuser 
eine klarere Finanzlage zu schaffen, um sie in ihrer Positionierung zu stärken und einen 
unabhängigeren Spielplan zu ermöglichen. Es wäre für diese Häuser sicher hilfreich, 
programmatisch eine klarere Linie zu verfolgen, wird dem hinzugefügt. Einzelne Häuser 
hätten es zudem von ihrer örtlichen Lage her schwer, vom Publikum und der Szene 
angenommen zu werden und seien deshalb noch nicht etabliert. Die Situation solcher Häuser 
wird beispielsweise derart geschildert: 
„(…) weil nach dem sie ja weder ein inhaltliches Budget haben, ist es ein klassischer 
Veranstaltungsort. Und jeder der dort hingeht, weiß, ich muss mich um mein Publikum 
kümmern weil die haben keines, ich muss mich um das kümmern, um das kümmern und um 
das kümmern“ (9). 
Es ist für viele Befragte nicht sehr erstrebenswert, in diesen wenig etablierten 
„Veranstaltungshäusern“ aufzutreten, da dies mit sehr viel mehr Aufwand verbunden ist, als 
in etablierten Häusern. 
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Im Zuge der Vergabestruktur werden auch Häuser angesprochen, die zwar als Privattheater 
begonnen hätten, nun aber mit öffentlichen Mitteln finanziert würden. Diesbezüglich würden 
sich einige Befragte mehr Transparenz hinsichtlich der Finanzierungsentscheidungen 
wünschen (vgl. Kapitel 9.4.1.3).  
Jene Spielstätten, die öffentlich finanziert würden und für die freie Szene nicht wirklich 
zugänglich sind, waren ein weiteres Thema, das in diesem Zusammenhang angesprochen 
wurde und in engem Zusammenhang mit der Ausschreibbarkeit von Intendanzen zu sehen 
ist (vgl. Kapitel 2). Problematisch bei diesen Spielstätten sei, dass nur wenig Programm 
gemacht werde und zudem die Räume an die Szene sehr teuer vermietet würden. Eine 
Öffnung dieser Räume wäre aus Sicht der Befragten sehr gewünscht.  
9.4.3 Vergabegremien 
Im Zuge der Theaterreform kam es, wie bereits erwähnt, zu zahlreichen strukturellen 
Veränderungen, was das Fördersystem und die Fördervergabe betrifft. Die Konzeptförderung 
wurde etabliert und mit ihr eine 5-köpfige Jury, die alle vier Jahre über Vergabe der 
Fördermittel aus diesem Topf entscheidet50. In der Vergabeempfehlung der Fördermittel aus 
der Projektförderung wurden die bis dahin tätigen Beiräte durch ein 3-köpfiges Kuratorium 
ersetzt, welches zweimal jährlich Empfehlungen ausspricht. Im Folgenden sind die Aussagen 
zur Etablierung dieser beiden Gremien zusammengefasst. 
9.4.3.1 Das Kuratorium  
Das Kuratorium bestehend aus drei Personen, die als ExpertInnen gelten, spricht 
Empfehlungen für die Projektförderungen (Einzelprojekte, Ein- und Zweijahresförderungen) 
an die MA 7 aus. Die MA 7 kann diese Empfehlungen annehmen, hat aber auch die 
Möglichkeit sie abzulehnen.  
Innerhalb des Beobachtungszeitraumes waren/sind drei KuratorInnenteams tätig/gewesen: 
 09/2003-08/2006: Anna Thier, Uwe Mattheis, Günther Lackenbucher (09/2003-
10/2004), Silke Bake (11/2004-08/2006) 
 02/2007-05/2009: Andre Turnheim, Marianne Vejtisek, Angela Glechner 
 seit 06/2009: Andrea Amort, Angela Heide, Jürgen Weishäupl (06/2009-05/2011), 
Andreas Hutter (ab 06/2011) 
Die Etablierung eines Kuratoriums, im Gegensatz zu den bis 2003 tätigen Beiräten, wird von 
allen Anspruchsgruppen sehr positiv gesehen. Die Bestellung der Teams hingegen wird als 
wenig transparent und Ausdruck eines politischen Statements empfunden. Dieses vielfach 
angesprochene Thema zur Transparenz über Entscheidungen kommt beispielsweise so zum 
Ausdruck: 
„Transparenz wäre mir ein Thema in der Besetzung der Jury, wie geht das von statten also 
das würde ich lieber wissen, als wie sie dann entscheiden.“ (3)  
Demzufolge geht es nicht um die Transparenz über Vergabeentscheidungen, sondern die 
Befragten würden sich eher mehr Klarheit über die Besetzungsentscheidungen in den 
jeweiligen Gremien erwarten. Die MA 7 betont dazu, dass sie sich um mehr Transparenz 
diesbezüglich bemühe.   
Im Folgenden werden zunächst die Unterschiede zu den bis dahin tätigen Beiräten diskutiert. 
Die Tatsache, dass es sich bei den KuratorInnen um jeweils drei vollzeitäquivalent 
                                               
50 beziehungsweise dahingehende Empfehlungen ausspricht 
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Beschäftigte51 handelt, wird von den Befragten als sehr sinnvoll erachtet. Der Umstand, dass 
fast alle KuratorInnen zusätzlich eine andere Tätigkeit52 ausüben, wird jedoch äußerst 
kritisch gesehen. Es gibt zudem Vorschläge, die drei vollzeitäquivalent beschäftigten 
KuratorInnen durch sechs Halbzeitbeschäftigte zu ersetzen, um ein breiteres Spektrum an 
künstlerischer Ausrichtung gewährleisten zu können.  
Bisher waren, wie bereits erwähnt, drei KuratorInnenteams tätig, insofern war auch der 
Wechsel dieser Teams ein Thema im Rahmen der Befragung. Die KuratorInnen werden für 
jeweils zwei Jahre bestellt, wobei die Möglichkeit einer Verlängerung besteht. Ein 
schrittweiser Wechsel von jeweils einer oder zwei Personen aus dem Team im Abstand von 
einem halben Jahr53 wird als sinnvoll erachtet. Der Wechsel eines Mitgliedes aus dem 
Kuratorium in die Konzeptjury wird ebenfalls positiv gesehen, allerdings sollte diese Person 
dann zeitgleich aus dem Kuratorium ausscheiden, um ein strukturimmanentes Machtgefüge 
zu vermeiden. Bei einem Wechsel sollte nur jeweils eine Person im Kuratorium belassen und 
die beiden anderen ausgetauscht werden, um eine Gleichberechtigung aller KuratorInnen 
gewährleisten zu können. Dies erscheine für die Wissensweitergabe ausreichend und 
minimiere die Möglichkeit der Beeinflussung neuer KuratorInnen.  
Von Seiten der KuratorInnen wird die Arbeit als sehr umfangreich beschrieben, das Spektrum 
reicht von der Hilfe bei der Erstellung der Einreichunterlagen über Gespräche bis zu 
dramaturgischer Beratung. Die beratende Funktion wird von Teilen der Befragten als 
problematisch empfunden, da den KuratorInnen damit eine Doppelfunktion als BeraterInnen 
und EntscheidungsträgerInnen zukomme und dies auf Kosten einer grundsätzlich 
wertneutralen Haltung gehen könne. Die KünstlerInnen würden sich hier teilweise eine 
klarere Trennung hinsichtlich der Funktionen wünschen. 
Die Entscheidungen des Kuratoriums werden als persönliche Entscheidungen 
wahrgenommen, wobei jedes Team eigene Kriterien habe, die mehr oder weniger 
nachvollziehbar seien, was aus Sicht der Befragten jedoch nicht als problematisch zu werten 
ist. Ganz im Gegenteil: es wäre schwierig, allgemeine Kriterien von außen festzulegen. Aus 
diesem Grund sei die Auswahl und Bestellung des Kuratoriums von entscheidender 
Bedeutung für die Förderlandschaft und Förderstruktur und somit für die gesamte freie 
Szene. Zum Thema Transparenz der Entscheidungen wird von künstlerischer als auch 
kuratorischer Seite die Wichtigkeit der Kommunikation, vor allem was Absagen betrifft, 
angesprochen.  
Ein derartiges Vorgehen sei aus Sicht des Stadtratsbüros allerdings schwierig: 
„Den Häusern und Gruppen etwas anderes zu schreiben als: "Tut uns leid, wir können Ihr 
Ansuchen bei der Vielzahl an Bewerbungen nicht berücksichtigen“, halte ich für unendlich 
schwierig, weil bis hin zu dem Punkt, dass das ja dann unter Umständen auch angefochten 
werden kann. Und dann bewegen wir uns weg von einer Subvention, auf die es kein Recht 
gibt, hin zu einem begründbaren oder ablehnbaren Anspruch auf den es ein Recht gibt.“ (24) 
9.4.3.2 Die Jury 
Die Jury bestehend aus fünf Personen und entscheidet über die Vergabe der 
Konzeptförderung. Sie wird von den Befragten positiv gesehen, ebenso die inhaltliche 
Verschränkung mit Personen aus dem Kuratorium54. Für einige Befragte wäre es auch 
denkbar, dass das gesamte Kuratorium mit einer Stimme in der Jury vertreten ist. Der Jury 
                                               
51 auf Werkvertragsbasis 
52 als RegiesseurIn, AutorIn, LektorIn 
53 ggf. auch ein Jahr 
54 allerdings sollten jene Personen die Teil der Jury werden zugleich aus dem Kuratorium ausscheiden  
(siehe Kapitel 3.3.1 Besetzung) 
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wird nach Meinung der Befragten relativ viel Macht in die Hand gegeben, ohne dass diese mit 
Verantwortung einhergeht, da das Entscheidungsgremium von einer Periode55 zur nächsten 
wechselt und die Projekte in den vier Jahren nicht künstlerisch begleitet beziehungsweise 
evaluiert werden. (vgl. Kapitel 9.4.1.2) 
Die Besetzung der Jury wird als „politischer Wille“ wahrgenommen. Sie entscheidet 
letztendlich darüber, welche Kunst gefördert wird und welche nicht. Die Jury wird von Seiten 
des Stadtratsbüros als ein auf Vertrauen basiertes Beratungsgremium angesehen. Die 
Auswahl und Bestellung desselben sei deshalb ein wichtiges Anliegen des Stadtrates selbst. 
Hier eine diesbezügliche Aussage aus dem Stadtratsbüro: 
„Das verstehe ich, da bin ich auch gerne bereit darüber nachzudenken. Aber da sage ich 
folgendes: Ich nehme solche Beratungsprozesse sehr ernst. Ich war Zeit meines politischen 
Lebens und auch davor immer einer der in einer eher diskursiven Art vorgegangen ist. Das 
können meine Mitarbeiter auch bestätigen. Wir sitzen dann am Tisch und ich möchte 
möglichst divergierende Meinungen hören um mir meine Meinung bilden zu können. Denn 
nur so kann Beratung funktionieren, wenn sie auch, aufgenommen und angenommen wird. 
Das heißt, ein Beratungsgremium auch, also das setzt auch ein gewisses Vertrauen voraus. 
Und daher lege ich, das mag vielleicht sogar ein bisschen autokratisch klingen, aber lege ich 
doch Wert darauf, dass ich mir die Leute, die mich beraten aussuchen kann.“ (24) 
Von den Befragten wird diesbezüglich weiters der Wunsch geäußert, Gender- und Migrant- 
Mainstreaming bei der Besetzung der Jury zu berücksichtigen. Der Jury sollte zudem 
genügend Zeit für die Bewertung der Konzepte eingeräumt werden, ein dreiviertel Jahr 
erscheint hier durchaus sinnvoll. Die letzte Jury56 hatte nach Ansicht der Befragten zu wenig 
Zeit,57 sich ein umfassendes Bild der eingereichten Konzepte zu machen. 
9.5 DIE ETABLIERUNG EINES KOPRODUKTIONSHAUSES  
Die Etablierung des Koproduktionshauses (brut Wien) und die damit angestrebte Aufhebung 
der Distanz zwischen Freien Gruppen und Häusern werden von den Befragten sehr positiv 
gesehen. Zudem habe es zur Sichtbarkeit der vielfältigen Wiener Szene beigetragen. Ein/e 
Befragte/ meinte dazu: 
„Ich glaube, dass die Koproduktionshäuser sehr wohl was mitbewirkt haben und insofern 
würde ich die Wiener Theaterreform als erfolgreich einschätzen, weil sie die Vielfalt 
sichtbarer macht. Die Koproduktionshäuser sind Kristallisationspunkte für bestimmte 
Kunstformen und ich glaube, dass die Vielfalt der Wiener Tanzszene erst durch das 
Koproduktionshaus sichtbar wurde“ (6). 
Das derzeitige Koproduktionshaus definiert sich selbst als „Serviceunternehmen“ welches 
keine Eigenproduktionen macht, sondern ausschließlich koproduziert. Den Interviews zufolge 
bietet es ein sehr spezifisches Programm, welches für Wien neu und wichtig erscheint. Die 
Wiener Szene könne jedoch aus Sicht einiger Befragten insgesamt mehr in das Haus 
eingebunden sein. Dies kommt beispielsweise auch in folgender Aussage zum Ausdruck: 
„Glaube ich schon ja, es hat sich sicher was getan, da ist brut sicherlich der Vorreiter, meine 
Kritik daran wäre, dass (...)meiner Meinung nach zu viel eingekauft wird, also die Vernetzung 
ist ein bisschen einseitig, ist mein Gefühl“ (1). 
                                               
55 Vier Jahre 
56 die im Jahre 2008 tätig war 
57 die von Mai bis September tätig war 
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Es würden demnach zu viele Gastspiele eingeladen werden und es gingen zu wenige 
Ko/Produktionen ins Ausland. Andererseits wird mehrmals das Freischwimmerfestival 
erwähnt, durch welches die Anbindung an andere deutschsprachige Koproduktionshäuser 
(Deutschland, Schweiz) vermehrt erfolgt. 
Koproduktion/Kooperation  
Nachdem bereits in der Vorbereitung der qualitativen und quantitativen Erhebungen rasch 
klar wurde, dass es kein einheitliches Verständnis dafür gibt, was eine Kooperation und was 
eine Koproduktion ausmacht, wurde dies in den Interviews explizit thematisiert. Die 
Antworten waren den Erwartungen entsprechend heterogen. Fokussiert man auf den 
kleinsten gemeinsamen Nenner, so definiert sich eine Koproduktion zentral über: 
 einen substantiellen58 Beitrag zu den Produktionskosten  
 der Beitrag kann zum Teil auch in geldwerte Leistungen erfolgen 
 wünschenswert wäre auch ein inhaltlicher Austausch59  
Folgende Aussage zeigt beispielsweise einen dieser Versuche den Begriff zu fassen:  
„Koproduktion ist es dann, wenn ein nennenswerter Beitrag zu den Produktionskosten 
geleistet wird ja. Sprich nicht die Infrastruktur oder sonstiges, was sowieso da ist, sondern 
bevor das Ding überhaupt auf der Bühne ist. Also und was nennenswert ist das ist (...) ja das 
ist eh (...) geht sicher sehr weit auseinander“ (1). 
Genauso wie bei Koproduktion wurde auch mit dem Begriff Kooperation verfahren, dabei 
ergab sich folgende Definition: 
Kooperationen werden in der Regel nicht über einen Geldfluss, sondern über den Austausch 
von Ressourcen, beispielsweise in Form von Infrastruktur oder Werbung, definiert (vgl. 
Kapitel 6.9).  
9.6 DIE BETONUNG DER NOTWENDIGKEIT VON SPARTENHÄUSERN  
Die Etablierung von Spartenhäusern60 wie dem Tanzquartier Wien61 und Dschungel Wien wird 
als äußerst sinnvoll erachtet. Besonders im Bereich Theater für junges Publikum werde mit 
dem Dschungel Wien eine wichtige Lücke gefüllt. Der Dschungel arbeite vielfach 
interdisziplinär, d.h. hier wird versucht, verschiedene Disziplinen wie Musik, Tanz, Theater 
neue Medien im Rahmen von einzelnen Projekten zu verbinden. 
Grundsätzlich, das heißt auch abseits der Spartenhäuser, sei eine stärkere Profilierung 
einzelner Theaterhäuser wichtig, um einerseits gezielt Publikum ansprechen zu können und 
andererseits ein inhaltliches Andocken in Form von Koproduktionen für Freie Gruppen zu 
erleichtern. Damit ist nicht die Profilierung über eine bestimmte Disziplin62 gemeint, sondern 
ein spezieller inhaltlicher Fokus eines Hauses, so wie beispielsweise das Schauspielhaus auf 
zeitgenössische österreichische AutorInnen fokussiert ist. Eine befragte Person meinte dazu 
beispielsweise: 
„Also natürlich ist es für die Häuser fast notwendig, sich da ein eigenständiges Profil zu 
geben, um eben nicht austauschbar zu sein, und ein Publikum an sich zu binden“ (19).  
                                               
58 substantieller Beitrag muss sich aus dem jeweiligen Projekt ergeben 
59 beispielsweise in Form einer dramaturgischen Beratung 
60 Damit sind Häuser gemeint die einen spezielle Fokus aufweisen z.B. Tanz, Performance, Theater für 
junges Publikum, Musiktheater, etc. 
61 Das Tanzquartier Wien gab es bereits vor der Reform 
62 wie Musik, Tanz, Theater etc. 
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Zudem wurde auch die örtliche Lage der Spartenhäuser angesprochen, alle Häuser seien 
sehr zentral und zudem in große Kultureinrichtungen eingegliedert. Das Theater sei in den 
Außenbezirken generell eher unterrepräsentiert. Einige Befragte waren der Meinung, dass es 
wichtig wäre, mit den Bezirken zu kooperieren. Dadurch könnten beispielsweise auch neue 
Publikumsschichten angesprochen werden. 
9.7 NEUE PUBLIKUMSSCHICHTEN ERSCHLIESSEN 
Aus Sicht der Befragten wird eine weitere inhaltliche Ausdifferenzierung der Theaterhäuser 
für sinnvoll erachtet, da sie eine Orientierungshilfe für das Publikum darstellt. Durch eine 
Verschränkung einzelner Projekte und Häuser mit bildender Kunst oder Musik können zwar 
neue Publikumsschichten angesprochen werden, eine Publikumsbindung jedoch nur schwer 
erfolgen. Vermittlungsangebote werden generell als ein wichtiges Instrumentarium 
wahrgenommen. Einen wesentlichen Teil des Publikums mache jedoch aus Sicht der 
Befragten die Szene selbst aus. Die Community sei in den letzten Jahren sehr gewachsen 
und die Theater enger zusammengerückt. Wie sich auch aus folgender Aussage ablesen 
lässt: 
„Ich finde, dass nicht mehr Publikum erschlossen ist. Ich finde, dass es bloß eine größere 
Community gibt. Also früher waren es klarer abgetrennte Strukturen“ (9).  
Aus der quantitativen Erhebung geht allerdings hervor, dass es bei den Häusern/Gruppen 
sowie den ProjekfördernehmerInnen einen leichten aber kontinuierlichen BesucherInnen-
zuwachs gegeben hat. Es ist demzufolge sowohl bei den Häusern als auch bei den Gruppen 
Potential für Erschließung neuer Publikumsschichten gegeben. 
Zur Frage welche strukturellen Maßnahmen es gibt, um gezielt neues Publikum 
anzusprechen, wurden vor allem zwei Projekte genannt: „Kulturpass“63 und „go for 
culture“64. Sie sollen es ermöglichen, ein differenziertes Publikum anzusprechen. Es wird 
jedoch von Seiten der Befragten bezüglich der Erschließung neuer Publikumsschichten 
Handlungsbedarf gesehen.  
Von Seiten des Stadtratsbüros wird das Erschließen von derzeit unterrepräsentierten 
Publikumsschichten, als eine zentrale Aufgabe der Kulturpolitik, aber auch der KünstlerInnen, 
gesehen.  
„(…) das ist eigentlich unser politisches Anliegen - die Einbeziehung derjenigen, die nicht 
notwendigerweise von ihrer Herkunft her in einer kulturell affinen Situation sind. Also 
Menschen, die nicht von Haus aus in das Theater gehen können. Wie bringen wir die herein. 
(…)Kulturvermittlung, das ist eigentlich für mich das wirklich interessante Thema. (…) Und 
wenn man will ein zutiefst sozialdemokratisches Thema und dem haben sich alle zu stellen“ 
(24). 
                                               
63 Auch Menschen mit finanziellen Engpässen haben ein Recht auf Kunst & Kultur. Der Kulturpass 
macht es möglich. Mit diesem Ausweis erhalten sozial benachteiligte Menschen freien Eintritt in 
zahlreiche kulturelle Einrichtungen. 
Die vom Schauspielhaus in Kooperation mit der Armutskonferenz initiierte Aktion „Hunger auf 
Kunst & Kultur“ versteht sich daher als Projekt, das die Bedeutsamkeit und Zugänglichkeit von 
Kunst & Kultur für alle Menschen in den Mittelpunkt stellt. 
http://www.hungeraufkunstundkultur.at/wien/idee.html 22.04.2012 
64 Die Plattform "Go for Culture" soll Lehrlingen in Wien vermitteln, wie groß und vielfältig das 
Kulturangebot in der Stadt ist. Speziell für sie wurden Kulturpackages zusammengestellt, die alle 
Bereiche des Wiener Kulturlebens abdecken. Die Palette an Veranstaltungen reicht von 




Es wird weiters argumentiert, dass eine Kunstsparte, die nur einen Teil der Bevölkerung 
anspreche, bald auf ein Legitimationsproblem stoßen könnte. Aber auch abseits von 
Legitimierung sei es wichtig, alle Bevölkerungsschichten anzusprechen. 
9.8 INTERNATINALE ÖFFNUNG, NETZWERKE FÜR KOOPERATIONEN 
UND KÜNSTLERISCHEN AUSTAUSCH KNÜPFEN 
9.8.1 Nationale Vernetzung 
Die nationale Vernetzung der Szene ist aus Sicht der Befragten kaum gegeben. Dies scheint 
einerseits an der begrenzten Finanzierbarkeit für Gastspiele zu liegen (beispielsweise über 
eine Wiederaufnahmeförderung oder einen Tourneetopf) und andererseits am Fehlen einer 
gezielten Organisation, die diesen Austausch forciert. Viele KünstlerInnen würden sich eine 
Wiederaufnahmeunterstützung des Bundes wünschen. Die Produktionen werden in Wien 
meist nur zwei- bis dreimal gezeigt, es wäre durchaus sinnvoll und erstrebenswert, sie auch 
in den Bundesländern zeigen zu können. Die Situation der Fördermöglichkeiten für eine 
Wiederaufnahme wird beispielsweise wie folgt beschrieben: 
„Du hast in Österreich sehr wohl Infrastrukturen, nur da fehlt das Zusammenspielen in der 
Kulturpolitik zwischen Land und Bund, oder den Städten. Ich glaube diese drei Institutionen, 
sprich Bund, Land, Stadt, haben sich noch nie in den letzten zehn zwanzig Jahren einmal 
hingesetzt und sich einmal wirklich überlegt, was sie diesbezüglich für eine Struktur wollen“ 
(9). 
Von quantitativer Seite zeigt sich, dass die nationalen Einladungen von Gruppen in den 
Jahren 2004 auf 2007 zwar von 34 auf 85 Einladungen gestiegen sind. In den Jahren 2007 
bis 2010 gab es allerdings wieder einen massiven Rückgang an Einladungen zu verzeichnen. 
Im Jahr 2010 waren es nur noch 28 Produktionen von Gruppen, die auf nationaler Ebene 
eingeladen wurden. Bei den Häusern zeigt sich ein ähnliches Bild, hier sind die Einladungen 
von 2004 auf 2007 ebenfalls stark gestiegen (von 32 auf 103). In den Jahren 2007 bis 2010 
gibt es mit 89 Produktionen von Häusern, die auf nationaler Ebene eingeladen wurden 
allerdings auch wieder einen Rückgang zu verzeichnen. Das heißt, nach einer doch starken 
Zunahme der Sichtbarkeit der Szene auf nationaler Ebene, lässt sich nun wieder eine 
Abnahme derselben verzeichnen. Damit können die Aussagen der Befragten über die 
Kennzahlen bestätigt werden. 
Speziell zu der gewünschten Wiederaufnahmeförderung, so die Befragten, lässt sich sagen, 
dass freie Produktionen oft nur zwei- bis dreimal gezeigt werden. Es sei jedoch durchaus 
sinnvoll, diese Produktionen häufiger und auch in den Bundesländern zur Aufführung zu 
bringen. Dazu bedarf es allerdings einer entsprechenden finanziellen Unterstützung und 
eventuell auch einer zentralen Vernetzungsstelle. Produktionen können sich dann 
künstlerisch weiter-entwickeln, wenn sie öfters gespielt werden würden. Zudem könnte dies 
eine zusätzliche Einnahmequelle für die KünstlerInnen darstellen, dies beschreibt ein/e 
Befragte/r beispielsweise so: 
„Das heißt ein zweites Standbein der Theaterschaffenden, nämlich vom Spielen leben, 
funktioniert in Österreich wenig, weil es kaum Koproduktionsstätten im Land gibt, die sich 
solche Einladungen leisten können“ (2).  
Die Befragten betonen weiter, dass Kontaktanbahnungen für Kooperationen einen längeren 
Planungszeitraum in Anspruch nehme als es die derzeitige Einzelprojektförderlogik vorsehe. 




9.8.2  Internationale Vernetzung 
Die internationale Vernetzung war eines der zentralen Ziele der Theaterreform. Aus Sicht der 
Befragten seien seit der Theaterreform zwar mehr internationale Produktionen in Wien zu 
sehen, die Sichtbarkeit österreichischer Projekte im Ausland habe allerdings nicht wesentlich 
zugenommen.  
Dies kann auf Grundlage der quantitativen Erhebung nicht bestätigt werden. Die Einladungen 
von Gruppen auf internationaler Ebene sind in den Jahren 2004 bis 2007 zwar von 46 auf 36 
leicht zurückgegangen. In den Jahren 2007 auf 2010 haben sich die internationalen 
Einladungen der Gruppen mit 74 jedoch mehr als verdoppelt. Auch bei den Häusern ist für 
die Jahre 2007 bis 2010 (von 13 auf 56) eine enorme Zunahme an internationalen 
Einladungen zu verzeichnen. (vgl. Kapitel 6, Abbildung 6-7) Die internationale Vernetzung 
scheint demzufolge in einer adäquaten Form zu gelingen.  
Aussagen zufolge werden die Impulse, die Projekte aus dem Ausland mit sich bringen, sehr 
geschätzt, allerdings mangle es in Österreich an Förderstrukturen, die einen wechselseitigen 
Austausch unterstützen würden. Hier wird als Beispiel Deutschland mit Fördermöglichkeiten 
durch die Goethe Institute genannt. Zu den wichtigen Impulsen aus dem Ausland wurde 
beispielsweise folgende Aussage gemacht:  
„(…) die Tatsache, dass Impulse mit reinkommen ist extrem wichtig, weil das einfach eine 
neue Konfrontation bringt, aber es geht mittlerweile fast nichts mehr hinaus“ (9).  
Immer wieder werden die Fördermöglichkeiten für eine adäquate Internationalisierung 
angesprochen und in einen internationalen Vergleich gestellt. Dazu hieß es beispielsweise, 
dass im internationalen Vergleich die Förderstrukturen in Österreich noch zurück liegen. Eine 
befragte Person beschrieb dies so: 
„Wenn du jetzt als Festivalveranstalter irgendwo bist und du bist gewöhnt, dass halb Europa 
Unterstützunge kriegt, das heißt du zahlst nur noch die Gagen und die Unterkünfte und die 
Verpflegung vielleicht, aber die ganzen Reisen sind getragen, manchmal sogar noch die 
Unterkünfte, da kostet das Produkt aus Österreich plötzlich doppelt so viel, warum solltest du 
das nehmen. (…) Die meisten Festivals gestalten sich als Marketingfestivals und einfach nach 
dem Motto auch in der breiten Austauschbarkeit, ich habe zwei gleichwertige Produkte, da 
nehme ich natürlich das was mir günstiger kommt.“ (9). 
Dies sei vor allem problematisch, weil eine Internationalisierung sehr an Häuser 
beziehungsweise an einen Kooperationszusammenhang zwischen Haus und Gruppe 
gebunden ist, was ein/e befragte/r KünstlerIn wie folgt ausdrückt: 
„(…) wenn du also nicht aus diesem Kooperationszusammenhang bist und willst dich 
bewerben, hast du überhaupt keinerlei Chance, also das heißt diese ganze 
Internationalisierung wird über die Versprechen und die Organisationsstrukturen eigentlich 
extrem an die Häuser gebunden“ (23). 
Quantitativ zeigt sich dazu, dass die gesamten Einladungen65 der Produktionen aus Häusern 
immer mehr zunehmen. Sie haben sich in den Jahren 2004 bis 2010 mehr als vervierfacht 
(von 32 auf 145), während die Einladungen der Gruppen zwar von 2004 auf 2007 von 80 auf 
121 angestiegen sind: seit 2007 ist jedoch mit 102 Produktionen wieder ein Rückgang zu 
verzeichnen. Es kann hier festgehalten werden, dass die Einladungen der Häuser stark 
angestiegen sind und bei den Einladungen der Gruppen ein leichter Rückgang zu verzeichnen 
ist. Diese vermehrten Einladungen von Produktionen aus Häusern gehen offensichtlich 
teilweise mit der Etablierung des Koproduktionshauses einher. Sieht man diese Zahlen im 
                                               
65 auf nationaler und internationaler Ebene 
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Verhältnis zueinander (bei Gruppen sind die Einladungen von 80 auf 102 gestiegen und bei 
Häusern Einladungen von 32 auf 145) so können die Aussagen, dass Internationalisierung 
tendenziell an Kooperationen zwischen Gruppen und Häusern gebunden ist, bestätigt werden 
(vgl. Kapitel 6, Abbildung 6-7). 
Zudem haben die internationalen Koproduktionen von Häusern in den Jahren 2007 bis 2010 
von 44 auf 67 Kooperationen stark zugenommen, während bei den Gruppen ein Rückgang zu 
verzeichnen ist. (vgl. Kapitel 6, Abbildung 6-10) 
Bezugnehmend auf die am Beginn dieses Kapitels getätigte Aussage, dass seit 2004 mehr 
internationale Produktionen in Wien zu sehen sind, zeigt sich, dass die Zahl der Gastspiele 
von 2004 auf 2010 zwar zunächst rückläufig war, insgesamt jedoch von 554 auf 685 
angestiegen ist. Auch diese Aussagen können somit über die Analyse der quantitativen 
Erhebung bestätigt werden. 
9.9 NACHWUCHSFÖRDERUNG  
Nachwuchsförderung passiere vielfach auf Initiative einzelner Häuser, beispielsweise über 
das Imagetanzfestival. Generell werde zu wenig für die Nachwuchsförderung von 
KünstlerInnen abseits des Mainstreams unternommen, was ein/e InterviewpartnerIn so 
beschreibt: 
„(…), dass in Wien viel zu wenig bis nix passiert ist, was den Nachwuchs aus Nicht-
Mehrheitsgesellschaft betrifft.“ (18) 
Im aktuellen Fördersystem wird ein Nachwuchsfördertopf nicht dezidiert ausgewiesen. Daher 
ist die Förderhöhe für Nachwuchs nicht festgeschrieben und vor allem nicht sichtbar. 
Dennoch erhalten junge und noch nicht etablierte KünstlerInnen66 die Möglichkeit, so einige 
Befragte, ihre Stücke zu produzieren: 
„Naja, ich sage einmal, es gibt vielleicht eine einfachere Möglichkeit jetzt wirklich mit, sage 
ich einmal, innovativen und qualitativen Dingen durchzukommen, auch wenn man ganz neu 
ankommt in der Stadt.“ (10) 
9.9.1  Ausbildung 
Den Interviews zufolge gibt es in Österreich im zeitgenössischen Tanz und 
Performancebereich wenige Ausbildungsmöglichkeiten. Das Reinhardtseminar und das 
Konservatorium der Stadt Wien werden als zwei der wichtigsten klassischen 
Ausbildungsstätten für den Theaterbereich genannt. Im Bereich Tanz und Performance 
werden das Konservatorium der Stadt Wien, das Brucknerkonservatorium der Stadt Linz und 
SEAD in Salzburg genannt. Wobei die Ausbildung am Konservatorium der Stadt Wien als 
relativ konservativ beschrieben wird. Viele KünstlerInnen gehen deshalb für ihre Ausbildung 
ins Ausland. Für einige wäre im Bereich der Ausbildung eine Verschränkung zwischen 
bildender Kunst, zeitgenössischem Tanz und Theater sinnvoll. Eine Aufwertung der 
Ausbildung67 würde aus Sicht der Szene zu einem etablierten Bild der KünstlerInnen 
beitragen. Als Möglichkeiten zur Weiterbildung für zeitgenössischen Tanz und Performance 
werden vor allem die Angebote des Tanzquartiers Wien und teilweise auch des brut Wien 
positiv erwähnt. 
                                               
66 vor allem für KünstlerInnen aus dem Ausland beziehungsweise solche, die Ihre Ausbildung im  
Ausland absolviert haben 
67  siehe Reinhardtseminar/ PARTS 
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9.9.2  Situation der KünstlerInnen 
Die Situation der KünstlerInnen generell wird vor allem im Hinblick auf die finanzielle und 
sozialrechtliche Absicherung als prekär beschrieben. Die Begrenzung der Mittel für 
Einzelprojekte68 habe zur Folge, dass weniger Gagen ausbezahlt werden können. Dies sei 
aber nicht direkt mit der Theaterreform in Zusammenhang zu bringen, sondern auf die 
gesamtgesellschaftliche Situation sowie die derzeitige Sozialpolitik zurückzuführen. Die 
soziale Absicherung der KünstlerInnen ist aus Sicht der Befragten von kulturpolitischer und 
sozialpolitischer Seite dringend zu behandeln. Hier wird mehrfach auf Modelle aus Belgien 
und Frankreich verwiesen.  
Zur Situation der Beschäftigten lässt sich aus der quantitativen Erhebung ableiten, dass 
permanent Beschäftigte bei den Gruppen einen sehr geringen Anteil an den 
Gesamtbeschäftigten ausmachen. Der Anteil an permanent Beschäftigten in Verwaltung und 
Technik hat sich bei den Häusern in den Jahren 2004 bis 2010 mehr als verdoppelt (von 82 
auf 185 vollzeitäquivalent Beschäftigte). Bei den Gruppen ist die Anzahl im selben Zeitraum 
mit (20 VZÄ Beschäftigten) ungefähr gleich geblieben. Bei den freien MitarbeiterInnen zeigt 
sich ein ganz ähnliches Bild. Vor allem das künstlerische Personal in den Freien Gruppen 
verzeichnet hier einen kontinuierlichen Anstieg (von 446 auf 640)69. Aber auch bei den 
Häusern ist ein Anstieg des künstlerischen Personals und auch des technischen Personals 
abzulesen. Daraus geht hervor, dass sich ein Großteil der Beschäftigten des künstlerischen 
Personales in den Häusern und Gruppen in „unsicheren und prekären“ Arbeitsverhältnissen 
befindet (vgl. Kapitel 6, Abbildungen 6-3, 6-4). 
Des Weiteren geht aus den Interviews hervor, dass wesentlich mehr Frauen als Männer in 
künstlerischen Leitungsfunktionen tätig sind; auch in der kaufmännischen Leitung seien 
verhältnismäßig mehr Frauen zu finden. In der Wahrnehmung der Befragten wird die freie 
Szene generell von wesentlich mehr Künstlerinnen als Künstlern bespielt. 
Gendermainstreaming sei zwar auf dem Papier gut, funktioniere aber in der Umsetzung 
nicht. Bezugnehmend auf das Leitbild der Theaterreform wird in diesem Zusammenhang 
weiterer Handlungsbedarf gesehen.  
„Aus- oder Umstieg“70 aufgrund von Alter oder anderen Gründen wird in den Interviews 
immer wieder als wichtiges Thema angesprochen. Hier wird Handlungsbedarf auf 
struktureller Ebene gesehen, indem Maßnahmen geschaffen werden, die eine 
Wissensweitergabe fördern. Des Weiteren sollte die Möglichkeit der individuellen 
Weiterbildung über Kooperationen (eventuell mit Schulen) unterstützt werden. Beides wird 
nicht als zentrale Aufgabe der MA 7 verstanden, sondern könne und solle aus Sicht der 
Befragten in Kooperation mit anderen Abteilungen beziehungsweise dem BMUKK oder auch 
über EU-Projekte erfolgen. Einige Befragte erwähnen, dass die Entscheidung eines „Aus- 
oder Umstieges“ ausschließlich von den KünstlerInnen selbst getroffen werden sollte, dies 
aber Aufgrund der aktuellen Förderstruktur nicht immer möglich ist.  
Von einigen Befragten wurde in diesem Zusammenhang aber auch auf die 
Eigenverantwortlichkeit der KünstlerInnen selbst verwiesen, wobei die Tatsache, dass viele 
KünstlerInnen der freien Szene ausschließlich als Selbstständige arbeiten, als erschwerender 
Umstand angesehen wird. In den Interviews klang dies beispielsweise so: 
„Aber in Hinkunft muss man glaube ich als Kulturschaffender wissen, dass man nicht davon 
ausgehen kann, dass man mit dem, was man da macht in Pension geht, wie das ja in 
anderen Berufsbereichen auch ist“ (17).  
                                               
68 aus dem Projektfördertopf 
69 hier wurden lediglich Köpfe gezählt, weil nicht anders möglich  – keine VZÄ 
70 unter Ausstieg wird hier der Wechsel von der künstlerisch aktiven Arbeit hin zu einer anderen Tätigkeit                 
(z.B. Lehrtätigkeit, etc.) verstanden.  
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Aussagen zufolge sind die Fördermöglichkeiten mit MA 7 und BMUKK ausgeschöpft, wobei 
der Förderanteil des BMUKK als sehr gering wahrgenommen wird.  
Aus der quantitativen Erhebung zeigt sich diesbezüglich, dass das Fördervolumen der Stadt 
Wien im Verlauf der Jahre stetig zunahm. Insbesondere zwischen den Jahren 2004 und 2007 
ist ein starker Anstieg um knapp 20 Mio. Euro bzw. 37% zu erkennen. Das Fördervolumen 
der Bundeförderungen für den beobachteten Zeitraum ist hingegen relativ stabil geblieben 
und nahm zwischen 2007 und 2010 sogar leicht ab (vgl. Kapitel 4, Abbildung 4-1). Zudem 
zeigt sich weiters, dass bei den Gruppen kaum Drittmittel eingeworben werden, ganz im 
Gegensatz zu den Häusern, die offensichtlich eher über personelle Kapazitäten dafür 
verfügen. Hier kann bei den Gruppen grundsätzlich vermutet werden, dass Raum für den 
Aufbau von Finanzierungen abseits der öffentlichen Förderungen gegeben ist. 
Auch die Interessensgemeinschaft Theater (IG Theater) wird als Institution im 
Zusammenhang mit der Situation der KünstlerInnen immer wieder angesprochen. Sie wird 
als wichtiger Partner in Bezug auf die sozialrechtliche Absicherung einzelner KünstlerInnen 
wahrgenommen. Die Wahrnehmung der IG Theater insgesamt ist allerdings sehr ambivalent 
und es gibt auch einige sehr kritische Stimmen ihr gegenüber, so beispielsweise diese/r 
Befragt/e: 
„Der Begriff IG Freie Theater hat sich so etwas von Absurdum geführt, das ist eigentlich eine 
gewerkschaftliche Vereinigung, Serviceeinrichtung, aber hat nichts mehr kulturpolitisches, 
inhaltliches (...) noch dazu bei der IG kann sich jeder anmelden (...) Wobei ich sehr stark 
hinter dem Gedanken stehe, aber für mich hat sich das total ad Absurdum geführt, weil man 
sich auf der einen Seite total anbiedert bei der Politik und auf der anderen Seiten jeden 
aufnimmt der sich selber als Künstler definiert“ (9). 
9.10  INNOVATION / VIELFALT 
Innovation sei ein Prozess, so einige Befragte, der mit der Reform nicht direkt in Verbindung 
stehe. Es gäbe immer wieder Häuser und Gruppen, die besonders und andere die weniger 
innovativ seien. Einige Befragte vertreten eher die Meinung, dass Innovation im Rahmen der 
Reform mehr implizit als explizit wirke, sich demnach in erster Linie in der Etablierung der 
Gremien niedergeschlagen hat, die beide sehr auf Innovation ausgerichtet waren. 
Die Konzeptförderung habe generell einige Veränderungen mit sich gebracht beispielsweise, 
dass sich mit der Einreichung von Konzepten eine, auf Schlüsselwörtern basierende 
Innovativsprache entwickelt hat, die für manche auch eine Art Verpflichtung darstellt. In 
diesem Zusammenhang besteht die Befürchtung, dass eine Schwerpunktsetzung71, in welche 
Richtung auch immer, teilweise zu einer oberflächlichen Etikettierung verleiten könnte, dazu 
wurde beispielsweise angemerkt: 
„Aber es gibt so ein paar Wörter, wenn man die sagt, dass ist so Sesam öffne dich, in 
Migration und so weiter, das ist schon so etwas, was man schon merkt, wenn man sich da 
nicht anbiedert, hat man es gleich schwerer.“ (3) 
Themen wie „Postmigrantisches Theater“ werden als sehr wichtig wahrgenommen, generelle 
Schwerpunktsetzungen aber auch skeptisch in Bezug auf die oben angesprochene 
Etikettierung gesehen. Sehr wohl sei es eine zentrale Aufgabe der Darstellenden Kunst alle 
Bevölkerungsschichten anzusprechen und in den künstlerischen Prozess mit einzubeziehen, 
wie beispielsweise auch die folgende Aussage zeigt: 
                                               
71 wie beispielsweise Postmigrantisches Theater 
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„Ich glaube, dass sozusagen die Frage Theaterproduktionen zum Thema Integration, 
Migration an und für sich eine selbstverständliche Normalität sein sollte.“ (12)  
Jedoch sollte bei der Auswahl auch auf die Vielfältigkeit der möglichen Themen Bedacht 
genommen werden. Auch hinsichtlich Innovation gab es von Seiten der Befragten immer 
wieder Vorschläge, wie beispielsweise einzelne Veranstaltungen in Häusern von 
KünstlerInnen aus der freien Szene kuratieren zu lassen. Ein/e Befragte/r meinte dazu: 
„Ich glaube man müsste den Leuten vertrauen. Wo man das Gefühl hat, dass die besser 
vernetzt sind oder mehr da und das jetzt nicht nur auf uns bezogen, (...) dass man die auch 
zum Teil kuratieren lässt.“ (22) 
Die Vielfältigkeit der freien Szene in Wien ist aus Sicht der Befragten seit der Reform viel 
sichtbarer geworden. Das wird einerseits auf die zahlreichen Koproduktionen zurückgeführt 
und andererseits darauf, dass die Community stärker gewachsen sei. Generell wird eine 
stärkere Diskussion um künstlerische Projekte wahrgenommen. Dies sei zum Teil auf die 
neue Förderstruktur zurückzuführen, wie beispielsweise auf die Einführung der 
Konzeptförderung, da Konzepte jetzt vielfach mit Kolleginnen und Gremien diskutiert 
würden. Aber auch darauf, dass KünstlerInnen und Gruppen innerhalb ihres jeweiligen 
Netzwerkes viel schneller und flexibler handeln müssten, um sich finanziell absichern zu 
können. Des Weiteren wird angemerkt, dass mit der besseren Sichtbarkeit der Szene auch 
mehr Konkurrenz bezüglich Publikum da ist.  
Zusammengefasst lässt sich demnach sagen, dass es hinsichtlich innovativer Prozesse noch 
einigen Spielraum gäbe, zumal wir es mit einer sehr vielfältigen und auch sichtbaren freien 
Szene zu tun haben. Bezüglich der oben angesprochenen Konkurrenz zwischen den Häusern 
empfiehlt sich eine stärkere thematische Schwerpunksetzung einzelner Häuser (vgl. Kapitel 
9.6). 
9.11  INFRASTRUKTUR 
Bei der Infrastruktur drehte es sich zumeist um das Thema Proberäume. Das Angebot an 
Proberäumen wird vielfach als quantitativ ausreichend beschrieben. Die Räume seien jedoch 
teilweise schlecht ausgestattet, zu klein oder müssten teuer angemietet werden, was 
aufgrund der vorhandenen Projektbudgets als besonders schwierig oder gar unmöglich 
beschrieben wird, wie sich auch aus folgender Aussage ablesen lässt: 
„Ich glaube, das Problem ist nicht ein Räumliches im Sinne von, dass es nicht genügend 
Räume gibt, wo geprobt werden könnte, das Problem ist ein Budgetäres, die Projekte sind 
nicht gut genug ausgestattet sich gescheite Proberäume leisten zu können, die Sachen 
mieten zu können und ihr Produktionen anständig ausstatten zu können.“ (5) 
Teilweise werden Proberäume und technisches Material kostenlos oder gegen einen geringen 
Betrag zwischen einzelnen Gruppen ausgetauscht. Die Finanzierung der Proberäume stellt für 
Gruppen einen zentralen Kostenpunkt dar. Demzufolge kann dieser nicht immer kostenlos für 
andere Gruppen zur Verfügung gestellt werden. Für prozessorientierte Arbeiten wird das 
stundenweise Teilen eines Proberaumes als schwierig beschrieben. Dabei geht es nicht nur 
um das Auf- und Abbauen von Bühnenrequisiten, sondern auch um die Frage der 
Zeiteinteilung. Für aktuelle Stücke wird sechs bis acht Stunden am Tag geprobt, somit bleibt 
verhältnismäßig wenig Zeit für eine zweite Produktion.  
Ein gemeinsames Nutzen von Proberäumen wird generell jedoch als sehr sinnvoll erachtet. 
Der Idee einer teilweisen Bündelung der Räume in einer Art Proberaumzentrum, stehen viele 
Befragten jedoch kritisch gegenüber, da der „Wildwuchs“ in der Stadt als etwas äußert 
Positives erlebt wird. In diesem Zusammenhang stellt sich für einige Befragte die 
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Verteilungsfrage und damit einhergehend die Frage über ein eventuelles 
Entscheidungsgremium und den damit verbundenen Kosten. Aus Sicht der Szene sollte der 
Kosten-Nutzen Faktor hier sorgfältig abgewogen werden. Es müssten allgemein gültige 
Kriterien für die Nutzungsmöglichkeit eines Proberaumzentrums formuliert werden.  
Ein Ressourcenpool, für das im Rahmen der Projekte erworbene technische Material einzelner 
freier Gruppen, wird als äußerst sinnvoll erachtet. Es werden zwei Möglichkeiten zur 
Organisation eines derartigen Pools angesprochen. Erstens eine Zusammenführung des 
gesamten Materials an einem Ort, von wo aus es von einzelnen  Freien Gruppen entlehnt 
werden kann. Zweitens eine Art Onlineplattform, aus der ersichtlich wird, welches Material 
gerade zur Verfügung steht und wo es ausgeliehen werden kann. Für beide Varianten 
bedürfe es einer Verwaltungsperson und einer entsprechenden Wartung der Geräte: Beides 
sei wiederum mit Kosten verbunden. 
Derzeit ist über die IG Theater eine Liste aller Proberäume erhältlich. Zudem wurden 
Überlegungen zur Etablierung einer Onlineplattform in der Größe, Ausstattung, Kosten und 
freie Zeiten von Proberäumen abfragbar sind, angesprochen. Dies bedürfe jedoch ebenso 
einer Verwaltungsperson und stellt somit eine Kostenfrage dar. 
9.12 ZUSAMMENFASSUNG QUALITATIVER TEIL 
Aus den Interviews geht hervor, dass die strukturellen Änderungen, die mit der 
Theaterreform einhergegangen sind, durchwegs positiv gesehen werden. Dies betrifft die 
Aufhebung der Trennung von Mittel- und Kleinbühnen und  Freien Gruppen, die Einführung 
der Konzeptförderung und die neuen Vergabeverfahren. Die Vergabe der Struktur- und 
Standortförderung wird jedoch als intransparent empfunden. Dem Kuratorium wird bei der 
Vergabe zu wenig Handlungsspielraum zugestanden, da generell viele finanzielle 
Abhängigkeiten zwischen Häusern und Gruppen bestehen. Diese seien zu einem großen Teil 
durch die derzeit „breite“ (siehe 9.4.2) Förderlogik bedingt. Strukturen72 sollten aus Sicht der 
Befragten nicht weiter ausgebaut werden. Es besteht Diskussion darüber, ob die Projekt- und 
Konzeptförderung vermehrt direkt den  Freien Gruppen zur Verfügung gestellt werden soll. 
Die Arbeit des Koproduktionshauses wird sehr positiv gesehen, allerdings sollte die Wiener 
Szene mehr eingebunden sein.  
Die nationale Vernetzung der Szene mit den Bundesländern ist kaum gegeben und es wird 
eine aktivere Förderung durch das BMUKK gewünscht. Die Internationalisierung von Gruppen 
funktioniere gut. Spartenhäuser seien für die Wiener Theaterlandschaft sehr wichtig. Einzelne 
Theaterhäuser sollten sich inhaltlich weiter ausdifferenzieren. Die Szene in Wien ist sehr 
gewachsen und die Theater seien enger zusammengerückt. Es erscheint nach wie vor 
schwierig, neue Publikumsschichten zu erschließen und passiere zentral ebenso, wie die 
Nachwuchsförderung, aufgrund von Initiativen einzelner Häuser und Gruppen. Die 
Ausbildungssituation für zeitgenössischen Tanz und zeitgenössisches Theater in Wien wird als 
ausbaufähig beschrieben. Ein Ausbau derselben könne zu einem besseren Image und damit 
einer gesellschaftlich anerkannteren Position der KünstlerInnen beitragen. Die 
sozialrechtliche und finanzielle Situation der KünstlerInnen wird nach wie vor als prekär 
beschrieben. Gender- und Migrant-Mainstreaming sei in vielen Bereichen73 noch nicht 
umgesetzt und greife vor allem auf dem Papier. Die Wahrnehmung der IG Theater ist 
ambivalent und zu einem großen Teil auch kritisch. Mit der Konzeptförderung habe eine 
Innovativsprache Einzug gehalten, die zur oberflächlichen Etikettierung von Projekten 
verleite. Eine Bündelung der Proberäume in ein Proberaumzentrum wird von Seiten der 
Szene nicht angestrebt, ein Ressourcenpool in Form einer Onlineplattform hingegen begrüßt.  
                                               
72 damit sind Theaterhäuser und Proberäume gemeint 
73 beispielsweise bei den Intendanzen 
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10  GESAMTRESÜMEE  
Das kulturelle Leben in Wien wird von einer vielfältigen, freien Tanz- und Theaterszene 
geprägt. Mit der Theaterreform im Jahre 2004 gingen zahlreiche Veränderungen für alle 
Beteiligten dieser Szene einher. Ziel dieser Studie ist es, diese Veränderungen und Prozesse 
zu beleuchten. Dabei wird einerseits auf die gesamtgesellschaftlichen Entwicklungen Bedacht 
genommen und andererseits auf die direkt mit der Theaterreform in Zusammenhang 
stehenden Veränderungen eingegangen. 
Es gab im Beobachtungszeitraum 2004 bis 2010 eine dynamische Entwicklung bei nahezu 
allen betrachteten quantitativen Daten.  
Die Gesamtfördersumme der MA 7 stieg von 73 Mio. Euro  im Jahr 2004  auf 101 Mio. Euro 
im Jahr 2010. Der Großteil des Zuwachses ging an Großbühnen, wobei hier Sondereffekte 
durch die Renovierung des Ronacher und die Eröffnung des Theaters an der Wien zu 
berücksichtigten sind. Die in Hinblick auf die Theaterreform stärker interessierenden Häuser 
und Gruppen sowie ProjektfördernehmerInnen erhielten ausgehend von 23 Mio. Euro im Jahr 
2004 letztlich 28 Mio. Euro im Jahr 2010.  
Hinsichtlich der Struktur des Fördervolumens ist zu erkennen, dass der größte Teil des 
Fördervolumens an Institutionen geht, die wiederholt über alle drei Beobachtungszeitpunkte 
gefördert wurden. Dies gilt auch, wenn die Großbühnen aus der Betrachtung exkludiert 
werden.   
Die Gesamteinnahmen der näher betrachteten Großbühnen, Häuser, Gruppen und 
ProjektfördernehmerInnen (Festivals und Initiativen wurden exkludiert) stiegen ausgehend 
von knapp 114 Mio. Euro im Jahr 2004 auf knapp 170 Mio. Euro im Jahr 2010. Die 
Großbühnen vereinen mit 75% den Hauptanteil der Gesamteinnahmen auf sich. Der Anteil 
der MA 7 Förderung an den Gesamteinahmen ging leicht zurück und lag zuletzt bei 51%. 
Andere öffentliche Förderungen gingen anteilsmäßig deutlich stärker zurück. Es gelang den 
Tanz- und Theaterbühnen, aber auch den Großbühnen, somit zunehmend besser finanzielle 
Einnahmen abseits der öffentlichen Förderungen zu nutzen.  
Analog zur Einnahmesteigerung stiegen auch die Aufwendungen. Hierbei stieg der 
Personalaufwand überproportional und lag zuletzt bei 63% des Gesamtaufwands. Der 
künstlerische Sach- und Personalaufwand lag im Beobachtungszeitraum relativ stabil bei ca. 
55%.   
Die Anzahl der Eigenproduktionen nahm von 2004 auf 2010 deutlich zu, wobei die Dynamik 
von den Häusern und Großbühnen getragen wurde. Im Jahr 2010 gab es mit 517 
Produktionen einen Höhepunkt. Die Anzahl der Aufführungen ging hingegen, nachdem die 
Kapazität annähernd gleich blieb, deutlich zurück und erreichte mit 5.634 im Jahr 2010 einen 
Tiefpunkt. Durchschnittlich wurden Eigenproduktionen im Jahr 2004 20 Mal aufgeführt und 
im Jahr 2010 lediglich 11 Mal. Die Gesamtzahl der BesucherInnen war vergleichsweise stabil 
und lag 2010 bei etwa 1,65 Mio. Personen.   
Die, um Doppelzählungen bereinigte, Anzahl an Koproduktionen (ohne Großbühnen) ist 
ausgehend von 137 im Jahr 2004 über 231 im Jahr 2007 auf 362 im Jahr 2010 angestiegen. 
Durch die Steigerung der Anzahl der Produktionen bei ungefähr gleicher Kapazität ging auch 
hier die Anzahl an Aufführungen pro Produktion von zunächst 7,5 im Jahr 2004 auf zuletzt 4 
im Jahr 2010 deutlich zurück.   
Die GesamtbesucherInnenanzahl stieg ausgehend von 2,1 Mio. auf zuletzt 2,3 Mio. im Jahr 
2010. Durch die Steigerung der Anzahl der Produktionen sank die Anzahl der BesucherInnen 
pro Produktion über den Beobachtungszeitraum. 
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Der Gesamtaufwand pro BesucherIn ist bei den Großbühnen etwa doppelt so hoch wie bei 
den Häusern und Gruppen. Die MA 7 Förderung pro BesucherIn stieg bei den Großbühnen 
kontinuierlich auf zuletzt 57 Euro an. Bei den Häusern und Gruppen lag sie im 
Beobachtungszeitraum bei konstant ca. 25 Euro. Hier werden die BesucherInnen also 
verhältnismäßig günstiger erreicht.   
Wird der Gesamtaufwand auf die Anzahl der Produktionen und Gastspiele bezogen, liegt 
dieser, unter Berücksichtigung der geringeren Anzahl an Aufführungen bei Häusern und 
Gruppen, bei 12% jenes Aufwands, den die Großbühnen pro Produktion haben.  
Auffallend ist auch die kontinuierliche Abnahme der Förderung der MA 7 pro Aufführung bei 
den ProjektfördernehmerInnen, was mit einer breiten Förderlogik zusammenhängt.  
Dynamisch war auch die Entwicklung bei den Medienbeiträgen. Die Gesamtanzahl 
verdreifachte sich von 2004 auf 2010 und lag zuletzt bei knapp 16.000 Beiträgen, was zum 
Gutteil den Häusern und Gruppen zugerechnet werden kann. Der Anteil der Häuser/Gruppen 
war dann 2010 auch in allen drei Kategorien (Internet, Print und TV/Radio) höher als jener 
der Großbühnen. Dennoch können Großbühnen pro Produktion bzw. Gastspiel mit deutlichem 
Abstand mehr Medienaufmerksamkeit an sich ziehen. Der Unterschied ist im Bereich Print 
mit 3,8 Medienbeiträgen bei Häusern und Gruppen, im Vergleich zu 31,4 Medienbeiträgen bei 
Großbühnen, besonders groß. 
Auch zur Internationalität, die im Rahmen der Theaterreform verstärkt propagiert wurde, 
gibt es zu den Häusern und Gruppen abseits der Großbühnen und ProjektfördernehmerInnen 
Ergebnisse. Hierbei zeigt sich, dass Produktionen im Beobachtungszeitraum zunehmend von 
anderen Theatern oder VeranstalterInnen eingeladen wurden. Dominierten 2004 und 2007 
noch nationale Einladungen, gab es bis 2010 eine deutliche Verschiebung hin zu 
internationalen Einladungen, die mit 52% aller Einladungen auch die absolute Mehrheit 
ausmachen. Internationale Koproduktionen fanden wiederum überwiegend von Häusern 
ausgehend statt, stagnierten von 2004 auf 2007 und stiegen dann von 2007 auf 2010 
deutlich an. Trotz Steigerung ging der Anteil der internationalen Koproduktionen an den 
Koproduktionen insgesamt auf zuletzt 21% im Jahr 2010 zurück. Es gab hier somit eine 
unterproportionale Entwicklung.  
Zusammengefasst produzierten bzw. zeigten die von der MA 7 geförderten Bühnen 
(inkl. Großbühnen) und Gruppen74 im Jahr 2010 bei knapp 170 Mio. Einnahmen 
(etwa 50% kamen von der MA 7, knapp 10% von anderen FördergeberInnen, 40% 
aus eigenen Einnahmen) 880 Eigen- und Koproduktionen mit 7.090 Aufführungen, 
zusätzlichen 1.568 Aufführungen von Gastspielen und 2.002 weiteren Aktivitäten, 
zu denen insgesamt 2,32 Mio. BesucherInnen kamen, und die knapp 16.000 
Medienbeträge generierten.  
Werden die Großbühnen exkludiert und somit jener Teil betrachtet, der unmittelbar 
von der Theaterreform betroffen war, sind es im Jahr 2010 bei 42,1 Mio. Euro 
Einnahmen75 (etwa 60% kamen von der MA 7, 5% von anderen FördergeberInnen 
und 35% aus eigenen Einnahmen), 742 Eigen- und Koproduktionen mit 4.993 
Aufführungen, zusätzlichen 1.463 Aufführungen von Gastspielen und 1.650 
weiteren Aktivitäten, zu denen insgesamt 1,02 Mio. BesucherInnen kamen, und 
über die in etwa 9.800 Medienbeiträgen berichtet wurde.  
Somit konnte die Forschungsfrage: „Wie entwickelten sich die wesentlichen (ökonomischen) 
Kennzahlen ausgehend vom Jahr 2004 vor der Reform in den letzten Jahren?“ beantwortet 
werden. 
                                               
74 Ohne Festivals und Initiativen 
75 Ohne Einnahmen ProjektfördernehmerInnen abseits der MA 7 Förderungen.  
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Rein auf Basis von Input/Output-Kennzahlen beurteilt, sind die Häuser/Gruppen effizienter 
als die Großbühnen und, soweit Daten vorhanden, die ProjektfördernehmerInnen. Diese 
Aussage basiert allerdings auf einem reinen Leistungskennzahlenvergleich. Es werden damit 
wesentliche Dimensionen, wie künstlerische Qualität sowie gesellschaftliche, soziale und 
makroökonomische Wirkungen, nicht beachtet. Ein Fokus auf diese Dimensionen war nicht 
Bestandteil des Auftrags.  
Die Frage, ob die kulturpolitischen Ziele erreicht wurden, wird im Folgenden, im Hinblick auf 
die jeweiligen Ziele der Theaterreform (siehe Kapitel 9.1), diskutiert. Wird davon 
ausgegangen, dass die Theaterreform von weiten Teilen der Szene als eine Strukturreform 
verstanden wird, so kann sie im Hinblick auf das neue Fördervergabesystem und die neuen 
Förderstrukturen als gelungen angesehen werden. Die Einführung der Konzeptförderung wird 
begrüßt, die fixen Einreichtermine, wie auch das Einreichprozedere, erweisen sich als 
hilfreich und sinnvoll. Die Einführung des Kuratoriums, anstatt der vorher tätigen Beiräte, 
brachte zudem eine besser nachvollziehbare Entscheidungsstruktur mit sich und ermöglichte 
einen kontinuierlichen Überblick über das gesamte Feld der ProjektfördernehmerInnen.  Die 
Umstellung des Fördersystems zeigt sich einerseits in der neuen Dreiteilung des 
Vergabesystems in Projekt-, Konzept-, Struktur-/Standortförderung und andererseits in der 
damit einhergehenden Etablierung von Jury und Kuratorium.  
 
Die Projektförderung wird hinsichtlich ihrer fixen Einreichtermine ambivalent gesehen, es 
überwiegen aber die positiven Stimmen. Mit der Etablierung des Kuratoriums gehen zum 
Teil mehr Transparenz und Einheitlichkeit in der Vergabestruktur einher. Zudem ist 
anzumerken, dass die derzeitige Vergabelogik der Projektförderung zwar mehr Einreichungen 
berücksichtigt, diese jedoch mit geringeren Projektbudgets ausgestattet sind. Ob diese Logik 
das Ziel der Förderung qualitativ hochwertiger Projekte erreicht, war nicht Gegenstand dieser 
Untersuchung, sollte jedoch zukünftig überprüft werden.  
 
Die Einführung der Konzeptförderung wird als ein wichtiges Instrument im Hinblick auf 
Längerfristigkeit in der Planung und Qualitätssteigerung einzelner Projekte identifiziert. Über 
die längeren Planungshorizonte lassen sich zudem internationale Koproduktionen und 
internationaler Austausch besser verwirklichen. Hinsichtlich dessen wirkt sich die 
Konzeptförderung hilfreich bei der Zielerreichung der Reform aus. Gleichzeitig ist zu 
erkennen, dass einmal geförderte Institutionen eine höhere Wahrscheinlichkeit haben, 
wieder gefördert zu werden. Dies wirkt teilweise innovativen Prozessen entgegen. Die 
Etablierung der Jury ist als Instrument wirkungsvoll, um Qualität und Professionalität im 
künstlerischen Bereich zu gewährleisten.  
 
Die Struktur- und Standortförderung trägt dazu bei, der kulturellen und sozialen Vielfalt 
in Wien gerecht zu werden. Die Vergabemodalitäten werden als zu wenig transparent 
empfunden, wiewohl Verständnis dafür besteht, dass es einen Fördertopf für kulturpolitische 
Schwerpunktsetzungen geben muss. 
 
Die Forschungsfrage: „Wirkt sich die Umstellung des Fördersystems, im Sinne der 
angestrebten Ziele der Theaterreform, hilfreich aus?“, kann somit mit: „Eher ja“ 
beantwortet werden. Es gab eine Zunahme an Transparenz und die längerfristige 
Fördermöglichkeit in der Konzeptförderung, was für internationale Kooperationen 
wesentlich erscheint.      
Im Hinblick auf eine personelle Erneuerung der Wiener Theaterlandschaft, womit hier 
dezidiert die Ausschreibung von Intendanzen gemeint ist, wird die Theaterreform als 
unvollständig angesehen.  
Hinsichtlich der Transparenz und Einheitlichkeit der Vergabeverfahren wurden mit dem 
Kuratorium in der Projektförderung und der Jury in der Konzeptförderung Gremien 
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geschaffen, die diese weit besser ermöglichen, als es zuvor der Fall war. Die 
Besetzungsentscheidungen dieser Gremien sowie die Vergabe der Mittel aus dem Struktur-
/Standortfördertopf werden allerdings als intransparent beschrieben. Seitens der Politik wird 
ein klares Bekenntnis für oder gegen eine breite Förderlogik gewünscht. In Summe hat sich 
die Transparenz und Einheitlichkeit seit der Theaterreform in Teilbereichen verbessert.        
Die Etablierung des Koproduktionshauses wird als funktionale Schnittstelle für die 
(Performance)Szene sehr wichtig und gelungen empfunden. Es wird jedoch kritisiert, dass 
die Wiener Szene zu wenig eingebunden sei. 
Die thematische Schwerpunktsetzung über Spartenhäuser für Tanz, Theater oder Theater 
für junges Publikum geht mit den Bedürfnissen der Szene einher. Damit wird einerseits ein 
inhaltliches Andocken erleichtert und andererseits gezielt Publikum angesprochen. Der hier 
teilweise im Rahmen der Theaterreform eingeschlagene Weg erweist sich als positiv.  
Das Ziel, neue Publikumsschichten anzusprechen, wurde vor allem von neuen Häusern 
erreicht. Von den meisten Befragten und auch aus der Politik und Verwaltung wird hier 
weiterhin Handlungsbedarf gesehen. 
Nationaler Austausch findet zu wenig statt. Dies scheint insbesondere vor dem 
Hintergrund vieler Produktionen, die immer seltener aufgeführt werden, zusätzlich relevant 
zu sein. Der angestrebte verstärkte internationale Austausch hat sich seit 2004 deutlich 
verbessert. Sowohl die internationalen Einladungen haben zugenommen als auch die 
Koproduktionen mit internationaler Beteiligung, wiewohl diese bei letzteren unterproportional 
war. Das Thema ist insgesamt sehr an den Koproduktionskontext geknüpft und die positive 
Entwicklung ist nicht durchgängig zu sehen. Die Netzwerke zwischen einzelnen in Wien 
arbeitenden KünstlerInnen sind stark ausgeprägt. 
Die Nachwuchsförderung wird im Tanz- und Performancebereich als mangelhaft 
empfunden. Die Sichtbarkeit der Förderung ist zudem gering, da es keine hierfür explizit 
reservierten Mittel gibt. Hier wird die Möglichkeit einer strukturellen Verbesserung gesehen. 
Die Vielfalt der freien Szene in Wien ist aus Sicht der Befragten seit der Reform viel 
sichtbarer geworden und Innovation hat ihren Raum. Dennoch ist das Fördersystem eher 
strukturkonservierend, was nicht zuletzt auch die quantitative Erhebung zeigt, die belegt, 
dass ein Großteil der Fördermittel über den gesamten Beobachtungszeitraum in die gleichen 
Institutionen geflossen ist. Innovation muss sich somit an den vorhandenen Strukturen 
orientieren.  
Die Forschungsfrage: „Wurden die (kulturpolitischen) Ziele der Wiener 
Theaterreform erreicht“? kann somit mit „teilweise“ beantwortet werden. Das 
Koproduktionshaus wurde ebenso wie die neuen Spartenhäuser etabliert, die 
neuen Förderstrukturen werden Großteils als sinnvoll empfunden, die 
Internationalität wurde verstärkt und neue Publikumsschichten angesprochen. 
Dennoch gibt es weiterhin intransparente Bereiche und Mängel bei der 
Nachwuchsförderung. Die personelle Erneuerung über die regelmäßige 
Ausschreibung von Intendanzen wurde ebenfalls noch nicht durchgängig 
umgesetzt.     
In Bezug auf die Vergabelogik, die zwar nicht explizit als Ziel definiert war, aber sehr wohl 
über die Förderung qualitativ hochwertiger Projekte indirekt als Ziel gesehen werden kann, 
wird von Seiten der Befragten ein kulturpolitisches Statement im Sinne einer 
Richtungsweisung – hinsichtlich einer schmalen oder breiten Förderlogik - erwartet. An der 
derzeitigen Förderlogik stören in erster Linie die zu geringen Produktionsbudgets für einzelne 
Häuser und Gruppen und die daraus resultierenden Abhängigkeiten.  
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Es entstand allerdings im Zusammenhang mit den Fragen der Finanzierung auch stark der 
Eindruck, dass seitens der FördernehmerInnen immer zunächst in Richtung öffentlicher 
Förderungen gedacht wird. Obwohl vor allem die Häuser in den letzten Jahren stark 
zusätzliche finanzielle Mittel abseits der Förderungen akquirierten, besteht mehr oder 
weniger explizit immer die Forderung nach seitens der öffentlichen Hand ausfinanzierten 
Produktionen. Unabhängig dessen, ob letztlich breiter oder schmäler gefördert wird und ob 
mehr oder weniger Budget zur Verfügung steht, wird zukünftig ein stärkeres 
unternehmerisches Denken und die aktive Akquise von finanziellen Mitteln auch abseits von 
öffentlichen Förderungen sinnvoll und notwendig sein. Nicht zuletzt kann dies auch ein Weg 
des aktiven Auseinandersetzens mit (Teilen) der Bevölkerung und anderen relevanten 
gesellschaftlichen AkteurInnen (z.B. Unternehmen, Stiftungen) sein.         
Aus der Analyse ergeben sich zentrale Themenfelder für eine allfällige weitere Diskussion und 




11 RELEVANTE THEMENFELDER FÜR DIE TANZ- UND 
THEATERSZENE IN WIEN 
Die im Folgenden vorgestellten Themenfelder sind als Diskussionspunkte zu verstehen, die 
sich aus den wesentlichen Ergebnissen und Schlussfolgerungen der quantitativen (siehe 
Kapitel 6 - 8) sowie qualitativen Erhebung (siehe Kapitel 9) ergeben haben. Sie spiegeln 
Themen wieder, die seitens mehrerer Anspruchsgruppen angesprochen wurden und teilweise 
durch quantitative Ergebnisse gestützt werden. 
1. Förderlogik 
Ein wesentliches Themenfeld umfasst die Förderpolitik und den Wunsch nach einer 
kulturpolitischen Richtungsweisung hinsichtlich „breiter“ vs. „schmaler“ Förderlogik. Eine 
damit einhergehende konsistente Förderlogik sollte auf eine klare Zuordnung von 
Förderfällen zu passenden inhaltlichen Fördertöpfen achten. Hierbei sollten Strukturen und 
inhaltliche Ausrichtungen der Institutionen berücksichtigt werden und eine entsprechende 
Dotierung der Fördertöpfe erfolgen. Eine allfällige Umstrukturierung könnte auch die 
Möglichkeit eröffnen, innovative und auch kurzfristige Projekte oder Aktionen der 
darstellenden Kunst, gezielte Nachwuchsförderung sowie die Erschließung unterversorgter 
Stadtgebiete zu fördern. Die Studie kommt jedoch auch zu dem Ergebnis, dass in Summe 
ausreichend Spielstätten und Proberäume vorhanden sind.  
2. Fördervergabe 
Die konkrete Fördervergabe stellt ein weiteres relevantes Themenfeld dar. Es besteht der 
Wunsch, bei der Bestellung des KuratorInnenteams wie auch der Jury Vorschläge relevanter 
Anspruchsgruppen einzuholen, und den Prozess stärker zu kommunizieren. Gender - und 
Migrant - Mainstreaming könnte explizit berücksichtigt werden. Die Doppelfunktion der 
KuratorInnen – inhaltlich zu beraten und Förderungen zu empfehlen – wird problematisch 
gesehen. Es wird eine stärkere Berücksichtigung von Nachwuchsförderung und bessere 
Einbindung von bisher zur darstellenden Kunst wenig affinen Gruppen angeregt.  
Bei der Bemessung der Förderhöhe könnte die Möglichkeit der einzelnen FördernehmerInnen, 
zusätzliche Mittel zu lukrieren, stärker berücksichtigt werden. Häuser haben im Gegensatz zu 
Gruppen aufgrund struktureller und personeller Möglichkeiten eher die Chance, finanzielle 
Mittel abseits der Förderung der MA 7 zu akquirieren. Es besteht zudem ein breiter Wunsch 
nach einer kontinuierlichen künstlerischen und inhaltlichen Begleitung der 
konzeptmittelgeförderten Häuser und Gruppen über den gesamten Förderzeitraum.  
3. Ausschreibung von Intendanzen 
Die Ausschreibung von Intendanzen wird prinzipiell als äußerst sinnvoll erachtet. Die 
Umsetzung der Theaterreform in Bezug auf eine personelle Erneuerung der Wiener 
Theaterlandschaft wird jedoch als noch unvollständig angesehen. Die künstlerische 
Weiterentwicklung und Ausdifferenzierung der darstellenden Kunst könnte durch 
Ausschreibungen besser gewährleistet werden. Die dadurch entstehende stärkere Profilierung 
der einzelnen Häuser kann zudem einerseits der Erschließung neuer Publikumsschichten oder 
andererseits einer besseren Anbindung an die Szene dienen.   
4. Nationaler Austausch 
Der nationale Austausch zwischen Häusern und Gruppen sollte mehr in den kulturpolitischen 
Fokus gerückt und dadurch verstärkt werden. Die damit einhergehenden häufigeren 
Aufführungen können zur Qualitätsverbesserung beitragen und wirtschaftlichen Engpässen 
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der Institutionen entgegenwirken. Eine Vernetzung der Veranstalter auf nationaler Ebene und 
eine Einbindung der Bundesländer sowie des BMUKK wären hier anzudenken.  
5. Soziale Lage der KünstlerInnen 
Die sozialrechtliche Absicherung von KünstlerInnen wurde im Rahmen der Studie ebenfalls 
als relevantes Themenfeld identifiziert. Eine weitere Bearbeitung der hier auftretenden 
Problemfelder ist notwendig. 
6. Überprüfung und Steuerung 
Diese Studie und die hier erhobenen Daten können zudem als Ausgangsbasis für eine 
künftige Überprüfung und Steuerung der kulturpolitisch gesetzten Ziele gesehen werden. Im 
Rahmen einer Arbeitsgruppe aus VertreterInnen der Tanz- und Theaterszene, der MA 7 sowie 
weiteren davon betroffenen Institutionen können die gewünschten Daten eruiert werden. Auf 
Basis der erzielten Ergebnisse könnte auch die bereits eingerichtete Datenbank adaptiert 
werden. In diesem Zusammenhang könnte auch eine Publikumsbefragung zum Zweck der 
Erfassung der Soziodemographie sowie des Nutzungsverhaltens der BesucherInnen aller 
Spielstätten angedacht werden, da die vorliegende Evaluation nur sehr eingeschränkt 





12  ANHANG 
Tabelle 12-1 Fördervolumen MA 7 Theaterreferat; Großbühnen, Häuser, Gruppen, 
Festivals, Initiativen; 2004/2007/2010 







Fördertopf Haus Gruppe Festival Initiative 
2004 N Summe N Summe N Summe N Summe 
Großbühnen 9 39.294.928   5 10.626.633   
Freie Gruppen bis Mitte 2005 15 627.755 102 4.219.062 1 172.670 1 20.000 
Mittelbühnen bis Mitte 2005 36 13.467.401 2 144.000 3 1.380.784 2 75.870 
Sonstiges 18 3.204.989 6 52.933 1 12.397   
2007         
Konzeptförderung ab Mitte 2005 14 8.729.000 11 2.525.000 3 1.550.000   
Großbühnen 10 58.326.665   1 10.043.751   
Standort/Strukturförderung ab 
Mitte 2005 
39 6.210.000 30 942.000   7 426.000 
Projekt/1/2-Jahresförderungen 2 50.000 88 2.405.900 3 95.000 3 46.000 
Sonstiges 11 2.333.206 3 24.794     
2010         
Konzeptförderung ab Mitte 2005 12 9.370.000 15 2.740.000 4 1.975.000   
Großbühnen 11 56.611.446   2 10.948.091   
Standort/Strukturförderung ab 
Mitte 2009 
35 7.987.470 14 518.000 1 150.000 9 579.560 
Projekt/1/2-Jahresförderungen 1 130.000 115 2.223.945   3 70.000 
Sonstiges 20 7.909.216 1 30.000   2 156.060 
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Tabelle 12-2 Darstellung Erhebung; Rücklauf; Hochrechnungsbasis; 2004 
















Datenbank 34 36 € 13.467.401 2 2 € 144.000 
Primärerhebung 34 36 € 13.467.401 2 2 € 144.000 
Stichprobe 13 kA € 7.318.444 0 kA € 0 
















12 15 € 627.755 26 kA € 2.543.402 
Primärerhebung 
12 15 € 627.755 13 kA kA 
Stichprobe 
















17 18 € 3.204.990 6 18 € 3.204.990 
Primärerhebung 
15 kA kA 1 kA kA 
Stichprobe 
7 kA € 1.846.550 1 kA € 2.508 
Quelle: Datenbank MA 7, Primärerhebung eigene Berechnung 
 
Tabelle 12-3 Darstellung Erhebung; Rücklauf; Hochrechnungsbasis; 2007 

















14 18 € 8.729.000 11 18 € 2.525.000 
Primärerhebung 
14 18 € 8.729.000 11 18 € 2.525.000 
Stichprobe 


















32 39 € 6.210.000 24 30 € 942.000 
Primärerhebung 
22 kA kA 20 26 € 825.000 
Stichprobe 
















10 11 €1.345.250 10 14 € 545.000 
Primärerhebung 
8 kA kA 1 kA kA 
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Stichprobe 3 kA € 179.315 
376 kA € 179.315 
Quelle: Datenbank MA 7, Primärerhebung eigene Berechnung 
Tabelle 12-4 Darstellung Erhebung; Rücklauf; Hochrechnungsbasis; 2010 

















12 12 € 9.370.000 15 15 € 2.740.000 
Primärerhebung 
12 12 € 9.370.000 15 15 € 2.740.000 
Stichprobe 


















32 35 € 7.987.470 14 14 €518.000 
Primärerhebung 
32 35 € 7.987.470 11 kA €436.000 
Stichprobe 


















18 19 €2.137.499 9 13 € 376.945 
Primärerhebung 
18 19 €2.137.499 9 13 € 376.945 
Stichprobe 
7 kA € 293.470 2 kA € 87.000 
Quelle: Datenbank MA 7, Primärerhebung eigene Berechnung 
 
 
                                               
76 Hier sind auch jene Häuser und Gruppen enthalten, die im Rahmen der Primärerhebung angeschrieben 
wurden und eine Förderung über den Kuratorenfördertopf (Projektförderung) erhalten haben. 
77 Hier sind auch jene Häuser und Gruppen enthalten, die im Rahmen der Primärerhebung angeschrieben 
wurden und eine Förderung über den Kuratorenfördertopf (Projektförderung) erhalten haben. 
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Interview – Evaluation der Theaterreform  
  




Interviewte Person(en)/Organisation:  
  




Evaluation der Theaterreform  
Im Jahr 2003 wurde im Auftrag des Stadtrates für Kultur und Wissenschaft, Andreas 
Mailath-Pokorny von den Theaterfachleuten Lackenbucher, Mattheiß und Thier im Rahmen 
einer Studie ein Leitbild entworfen mit dem Ziel die Qualität des "freien" Theaters in Wien 
zu heben. Dieses Leitbild bildete die Grundlage für die Wiener Theaterreform, die sowohl 
eine Reform der Förderung der Wiener Theater war, als auch kulturpolitische 
Schwerpunkte setzte.   
Das NPO-Institut vertreten durch Schmidt, Schober und Sprajcer ist durch die MA 7 
beauftragt die Wirkungen der Theaterreform zu evaluieren. Im Rahmen dieser 
Evaluationsstudie wird eine Bestandsaufnahme durchgeführt. Dabei soll gezeigt werden 
wie sich einzelne Maßnahmen entwickelt haben und welche kulturpolitischen Ziele sich 
durchsetzten konnten. Es werden keine Vergleiche einzelner Häuser durchgeführt.  
Konkret sollen neben der aktuellen Bestandsaufnahme folgende Fragestellungen im 
Mittelpunkt der Untersuchung stehen:   
  
1. Wurden die (kulturpolitischen) Ziele der Wiener Theaterreform erreicht?  
2. Wirkt sich die Umstellung des Fördersystems hilfreich, im Sinne der 
angestrebten Ziele der Wiener Theaterreform, aus?  
3. Wie entwickelten sich wesentliche (ökonomische) Kennzahlen ausgehend vom 
Jahr 2004 vor der Reform in den letzten Jahren?   
 
  
Methodisch handelt es sich um eine Evaluation im Bereich Wirkungsmessung mit einem 
Pre-Postvergleich. Um einen Überblick über die gesamte Wirkungsweise der Reform geben 
zu können d.h. die Wirkungen über (ökonomische) Kennzahlen hinaus im Sinne der 
kulturpolitischen Zielerreichung erfassen zu können, werden einerseits die ökonomischen 
Kennzahlen erfasst und andererseits leitfadengestützte Interviews mit VertreterInnen aller 
relevanten Anspruchsgruppen geführt. Hier wird auf die Kooperationsbereitschaft mit der 
freien Szene gesetzt.  
Die inhaltliche Zusammenarbeit mit der IG Theater und der Plattform für zeitgenössischen 
Tanz und Theater (PZTT) sowie der Austausch mit der freien Szene über die Interviews 
soll zu einer qualitativ hochwertigen und umfassenden Arbeit beitragen.   
Geplanter Zeitraum der Studie ist Anfang Jänner bis Ende März 2012.   
  




 Interviewleitfaden  
  
  
1. Was waren aus Ihrer Sicht die Ziele der Theaterreform?  
 
2. Was hat die Theaterreform ihrer Meinung nach bewirkt?  
 
3. Hatte die Reform Einfluss auf die Situation der Künstlerinnen und Künstler?  
  
4. Wie schaut es mit der Vielfältigkeit der freien Szene aus? Hat sich seit der Reform 
etwas verändert? Warum? Wie?  
  
5. Stichwort Internationalisierung! Hat sich diesbezüglich im Bereich der Szene seit der 
Reform etwas getan? (auch wegen der Vergabekriterien)  
  
6. Welchen Einfluss hatte die Reform auf die Situation der Infrastruktur für die freie Szene 
(Proberaum etc.)   
  
7. Wie sehen sie die neuen Förderrahmenbedingungen?  
  
8. Stichwort: Längerfristigkeit in der Planung der  Freien Gruppen  
 
9. Wie schätzen sie die Arbeit des Kuratoriums, das für die Vergabe der Projektförderung 
zuständig ist, ein?  
  
10. Wie schätzen sie die Arbeit der Jury die für die Vergabe der Konzeptförderung 
zuständig ist, ein?  
11. Können neue Publikumsschichten erschlossen werden?   
12. Wie sehen Koproduktionen bei Ihnen konkret aus?  
 
13. Wie sehen Kooperationen bei Ihnen konkret aus?  
 
14. Wie sehen sie die Notwendigkeit von Spartenhäusern (Tanzquartier Wien, Theaterhaus 
für junges Publikum , etc.)   
  
15. Wurde aus Ihrer Sicht etwas für dieses Thema Wesentliches vergessen über das sie 
noch gerne sprechen möchten?  
 
  





INFOS UND KONTAKT 
 
NPO-Kompetenzzentrum  
Nordbergstraße 15, 1090 Wien 
 
T +43-1-313 36-5878 
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